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Die Correkturen wurden in der diesjährigen Augusthitze neben einer 
anstrengenden unterrichtlichen Thätigkeit gelesen. Man richte daher nicht 
zu hart, wenn namentlich in den dem Setzer wenig geläufigen Notenbeispielen 
mannigfache Ungenauigkeiten stehen geblieben sind, die indessen leicht als 
solche erkannt werden. Im Texte selbst sind folgende Druckfehler vor 
dem Gebrauche des Buches zu verbessern. 

S. 19 Zeile 20 (lies „Kullak<< statt „Eullaok«'); 

S. 28 Zeile 9 (lies „S 17" statt „S 18"); 

S. 34 Zeile 21 (lies „Zusammenfassungen" statt „Zusammenfassung"); 

S. 48 S 24 Zeile 10 (lies „Taktteü" statt „Takteil"); 

S. 63 Zeile 7 von unten (lies „Stollen oder der Strophe" statt „Satze 

oder der Periode"); 
S. 83 Zeile 13 von unten (lies „Veränderung" statt „Verminderung"); 
S. 146 Anmerkung Zeile 1 (lies „sich" statt „man"); 
S. 147 Zeile 13 (lies „Arten" statt „Art"). 

O. T. 



Vorwort. 



Der Lehrgang far das Studium des polyphonen Tonsatzes gilt 
schon lange als feststehend und praktisch erprobt ; die Lehre vom 
Kontrapunkte, von der Nachahmung, von der Fuge und vom Kanon 
liefs daher nur nach einer Seite hin eine notwendige und nützliche 
Weiterbildung zu : 'die Gesetze der tonischen Verwandtschaft waren 
für den freien Stil aufzusuchen und zu begründen.*) 

Wesentlich ungünstiger stellt sich die Sache dagegen für 
den homophonen Tonsatz. Selbst über die Frage, inwieweit die 
musikalische Komposition in dieser Schreibweise lehrbar sei, herrscht 
noch Unklarheit, und noch unbekannter sind Weg und Ort, wie 
und wo der homophone Satz am besten zu studieren sei. 

In den letzten Jahrzehnten hat man sich immer mehr der 
Auffassung zugeneigt, dafs dieses Studium auf ähnliche Weise zu 
betreiben sei, wie in der Bildhauerei und Malerei; ja man hat sogar 
staatlicherseits „Meisterschulen für musikalische Komposition" 
errichtet. 

Die Analogie mit den bildenden Künsten ist aber sicher 
eine unberechtigte Annahme. Die Tonkunst steht doch den 
bildenden Künsten viel weniger nahe als der Poesie, — und hier 
hat es wohl in unserem Jahrhundert noch niemand für vorteilhaft 
gehalten, bei einem Dichter oder in einer Dichterschule in die 
Lehre zu gehen. 

In der Plastik und in der Malerei ist die richtige Wieder- 
gabe des mit sinnlichem oder geistigem Auge Erschauten an so 
viel technisches Geschick der Hand und des Auges gebunden, 
dafs die handwerksmäfsig zu erlernende Fertigkeit bei weitem die 
Hauptvoraussetzung zur erfolgreichen schöpferischen Thätigkeit 
bildet. Neben dieser Fertigkeit ist nur noch erforderlich: ent- 
weder grofses Glück im Treffen der richtigen Beobachtungsmomente 
zu haben, oder eine geniale Macht der Vorstellung zu besitzen. 
In diesen beiden Künsten ist daher das mehr handwerksmäfsige 
Erlernen bei einem „Meister" oder in einer „Meisterschule" vollauf 
berechtigt. 



*) 8. des Verf. „Contrapunkt und Nachahmung" (Leipz. 1879). 



VI Vorwort. 

In der Musik dagegen bildet die handwerksmäfsige Fertig- 
keit, die vorgestellten Tonbilder schriftlich richtig wiedergeben 
zu können, eine zwar unerläfsliche und wichtige, aber immerhin 
weit untergeordnetere Voraussetzung für das erfolgreiche Kunst- 
schaffen. Viel wichtiger ist die Ausbildung der musikalischen 
Auffassungski'aft und die Veredelung des musikalischen Geschmacks; 
das Haupterfordemis aber fQr den schaffenden Musiker ist die Fähig- 
keit, ästhetisch wertvolle Gedanken, Empfindungen, Stimmungen, 
Gefühle oder Willensstrebungen in dem Hörer durch schöne und 
treffende Tonbilder anregen und erzeugen zu können, und diese 
Fähigkeit ist nicht lehrbar. Der Unterricht kann daher nur darauf 
hinaus gehen, die Bekanntschaft mit den Gesetzen und Begeln 
des guten Tonsatzes und die Fertigkeit in der Handhabung der 
musikalischen Darstellungsmittel zu erzielen und durch die anzu- 
stellenden Übungen Auffassungskraft und Geschmacksurteil zu 
entwickeln, ebenso, wie ja auch für den Dichter Orthographie, 
Grammatik und Stilistik seiner Sprache, die Kenntnis der dich- 
terischen Formen und gediegene Geschmacksbildung erforderlich sind- 

Wirkliches Komponieren lernt man also auch in einer „Meister- 
schule^ nicht, und was thatsächlich erlernbar ist, kann nur von 
demjenigen gelehrt werden, der das Material nicht blofs praktisch 
im vollen umfange beherrscht, sondern auch wissenschaftlich zu 
begründen und zu ordnen weifs. 

Man meine nun aber nicht, dafs der Unterricht im homo- 
phonen Tonsatze unwichtig und überflüssig sei. Diese Anschauung, 
welche besonders bei unreiferen Verehrern der neueren Meister 
Anklang findet und sogar auf den Kontrapunkt übertragen wird, 
ist eine ganz irrige. In meiner Broschüre „Über die Unzulänglich- 
keit des heutigen Musikstudiums an Conservatorien und Hoch- 
schulen" (Berlin 1883) wird man eine Verurteilung dieser An- 
schauung aus der Feder Rieh. Wagners finden, einer Autorität, 
auf die sich die Vertreter jener Auffassung ja gern berufen. Freilich 
mufs der Unterricht ganz anders und gründlicher als bisher be- 
trieben werden; auch hierüber findet man in der genannten Bro- 
schüre weitere Mitteilungen. In der Regel begnügt man sich damit, 
dem angehenden Komponisten neben dem Generalbafs noch die 
Verbindung leitergleiclier Accorde (vielleicht gar nur der dia- 
tonischen Hauptaccorde) im homophonen Vokalsatze zu lehren, 
und läfst ihn dann sofort zur Herstellung von sogenannten 
„Kompositionen" übergehen, — und ebenso hält man es in rhyth- 
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mischer Hinsicht für ausreichend, wenn der Schüler w^fs, dafs 
sEwei und zwei, vier und vier, acht und acht Takte eine rhyth- 
mische Einheit bilden. Ganz denselben unzulänglichen Lehrgang 
macht im günstigsten Falle der vortragende Musiker und der 
gebildete Dilettant durch. Ein solcher Unterricht hat wenig 
bildenden Wert, und man darf sich daher nicht darüber ver- 
wundern, dafs ein eingehendes Musikverständnis und ein gediegenes 
Geschmacksurteil auch in Musikerkreisen immer seltener werden 
und dafs jahraus, jahrein zahllose Kompositionen veröffentlicht 
werden und Anklang finden, die nach der tonischen Seite hin 
nur „melodische Faseleien^* enthalten, „mit denen die Komponisten 
ihren Vorbildern nachlallen" (Rieh. Wagner), und nach ihrer rhyth- 
mischen Gestaltung jenen humoristischen Bildern gleichen, die 
Moritz Busch als Illustrationen zu seinen Werken verwendet oder 
„Kladderadatsch" und „Fliegende Blätter" ab und zu aus dem 
„Tagebuche" des „kleinen Fritz" oder „Anton" veröffentlichen. 

Wird der Unterricht aber in der rechten Weise betrieben, 
so ist er far die Entwickelung der Kunst von gröfster Bedeutung. 
Er bildet dann nicht blofs die unerläfsliche Voraussetzung für die 
schaffende Thätigkeit, sondern er bietet auch für die Entwickelung 
der musikalischen Auf&ssungs- und Darstellungskraft und f^r die 
Veredelung des musikalischen Geschmacksurteils Vorteile, die auf 
andere Weise gar nicht zu ersetzen sind, und er ist aus diesem 
Grunde auch far den vortragenden Musiker und für den blofs ge- 
niefsenden Musikfreund in vollem Umfange notwendig und segens- 
reich. Über die Ansprüche, die an einen solchen Unterricht zu 
stellen sind, habe ich meine Meinung in der bereits genannten 
Broschüre zum Ausdruck gebracht. 

Es ist freilich nicht leicht, die studierende Jugend von der 
Notwendigkeit eines so gründlichen theoretischen Studiums zu 
überzeugen ; selbst unter eifriger Beihülfe von Vortragsmeistern wie 
H. V. Bülow und K. Klindworth hat mir dies nicht immer ge- 
lingen woUen. Aber es soll und mufs anders werden. Auch 
unterrichtende „Meister" und Vorsteher von „Meisterschulen" 
haben daher die Pflicht, sich mit dem Studium dieses Unterrichts- 
gegenstandes eingehend zu befassen, um genaue Lehrpläne auf- 
stellen und methodisch ordnen zu können, ehe sie an den Unter- 
richt selbst heran gehen. 

Bhythmik, Dynamik und Phrasierungslehre sind nun für die 
Erziehung des angehenden Komponisten, wie für die Ausbildung 
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des Musikverständnisses und des musikalischen Geschmacksnrteils 
bei vortragenden Musikern und Dilettanten, mindestens ebenso 
wichtig als Qeneralbafslehre, Hannonielehre, Kompositionslehre 
und Kontrapunkt. Die rhythmischen Fragen sind auch in dem 
letzten Jahrzehnt oft behandelt worden, wozu wohl vorzugsweise 
Bud. Westphal in Deutschland und Math. Lussj in Frankreich 
den Anstofs gegeben haben. Auch mich haben diese Fragen schon 
seit dem Erscheinen meines „Harmoniesystems" (Leipzig 1868) 
lebhaft beschäftigt. Wie ich auf tonischem Gebiete versucht 
habe, alle Einzelheiten von den Wendungen des strengen Satzes 
bis zu den Ausdrucksmitteln Richard Wagners auf die einfachen 
Gesetze der Tonverwandtschaft zurückzuführen, so war ich in 
Beziehung auf Bhythmik, Dynamik und Phrasierungslehre in ähn- 
licher Weise bestrebt, dem schöpferischen Talente den Weg zu 
einer gediegenen Vorbildung abzukürzen und zu ebnen, dem weniger 
begabten Musikstudierenden aber das Studium in gleichem Um- 
fange möglich und interessant zu machen. Das Endresultat dieser 
Bestrebungen lege ich hiermit der Beurteilung sachkundiger Fach- 
genossen vor. 

Das Buch kann sich als Ergänzung an jede Generalbafs-, 
Harmonie- und Kompositionslehre auschliefsen und erweitert ins- 
besondere die Übungen auf S. 144 S. in des Verf. „Klaviersatz 
und Accompagnement" (Leipzig 1881); es dürfte meine Arbeit 
aber auch als selbständiges Werk f^r alle diejenigen von Interesse 
sein, die einen tieferen Einblick in den Aufbau und in den Vor- 
trag homophoner Tonsätze gewinnen wollen. 

Als abweichend von allen bisher erschienenen Arbeiten über 
dasselbe Gebiet wird man besonders gelten lassen müssen : 1. meine 
Anschauung über die Ausdrucksfähigkeit der Künste im allgemeinen 
und der Tonkunst im besonderen (S. 2 ff.), 2. die vollständige 
Trennung der -auf die ungemessene Tondauer und Tonstärke ge- 
stützten Ausdrucksfähigkeit von dem eigentlichen Rhythmus (S. 
6 ff.) und 3. die Annahme eines Hauptmetrums für den rhyth- 
mischen Aufbau jedes Tonsatzes. Man wolle diese Neuerungen nach 
ihrer wissenschaftlichen Haltbarkeit wie nach ihrer praktischen 
Bedeutung vorurteilslos prüfen; sollte auch nur einer dieser Ge- 
danken allgemeinere Anerkennung finden, so würde ich schon 
darum glauben, mit der Veröffentlichung des vorliegenden Werkes 
keine vergebliche Arbeit gethan zu haben. 

Tierscta* 



Erster Abschnitt. 



Einleitung. 

§ 1. Kunst Künstler. Kunstwerk. Alles, was unsere 
Vorstellung lebhaft bewegt und unser seelisches Empfinden wohl- 
gefällig erregt, nennen wir „schön". Die Fähigkeit des Menschen, 
dieses Schöne aus seiner Phantasie heraus, — sei es erschaffend 
oder nur nachbildend, — „in die £i*scheinung zu bringen", d. h. 
sinnlich wahrnehmbar zu machen, bezeichnen wir als „Kunst". 
Wer diese Fähigkeit besitzt, ist ein Künstler, *) was er produziert, 
ein „Kunstwerk". Die Art und Weise, wie das Schöne als ge- 
sondertes Kunstwerk in die Erscheinung tritt, heifst die „Form" 
oder die „Gestalt" des Kunstwerks. — Auch die Form oder Ge- 
stalt eines Kunstwerks heifst „schön", wenn sie ihren Inhalt 



^) Die Thätigkeit des Künstlers charakterisiert Rud. Westphal 
(Elemente des musuc. Rhythmus, Jena 1872, S. 5) in folgenden Wollen: 
„Die Aufsenwelt ist ja am Schönen reich genug, die Natur sowohl, wie 
das sociale und geschichtliche Leben ; aber das Schöne ist hier überall mit 
dem, was nicht schön ist, untermischt und droht nur zu häufig von dem 
letzteren überwuchert und erstickt zu werden. Daher das Bedürfnifs des 
höherstehenden Individuums, durch eigene künstlerische Thätigkeit ein von 
der Umgebung des Nichtschönen freies und gleichsam in sich concentrirtes 
Schöne zu schafifen und den übrigen zum Genüsse darzubieten''. Wenn 
diese Auffassung auch nicht ieden befriedigen wird, so ist sie doch himmel- 
weit verschieden von den Anschauungen der materialistischen Schule, die 
dem Künstler nur ungeföhr dieselbe Bewunderung zugestehen kann, welche 
auch dem Taschenspieler, dem Akrobaten und dem Feuerfresser zu teil 
wird. Man vergleiche mit Westphals Worten dasjenige, was selbst 
H. Helmholtz („Lehre von den Tonempfindungen", 11. Auflage, Braun- 
schweig 1865, S. 554 ff.) in dieser Beziehung ausspricht. — Welche ver- 
schiedenen Auffassungen über die Aufgabe der Kunst resp. des Künstlers 
im Laufe der Jahrhunderte sonst noch bekannt geworden sind, — sei es 
durch die gelegentlichen Spekulationen älterer und neuerer Philosophen, 
sei es durch die von AI. Baumgarten erst vor hundert Jahren zur selb- 
ständigen Wissenschaft erhobene Ästhetik, — das kann man in geschicht- 
lichen Darstellungen (z. B. in H. Lotzes „Geschichte der Ästhetik") nach- 
lesen. — Ich selbst aber gehe hier von einer AuffEissung..aus, die in den 
Anfangspunkten mit der Westphalschen in ziemlicher Übereinstimmung 
sich befindet, in den Schlufsfolgerungen aber zu ganz anderen Resultaten 
gelangt. Es ist mir freilich nicht möglich, diese Auflassung hier genügend 
zu begründen, auch mufs ich wohl auf energischen Widerspruch gefafst 
sein; sie erscheint mir aber zu plausibel und für die Zwecke der vor- 
liegenden Arbeit zu praktisch, als dafs ich sie unausgesprochen lassen dürfte. 
Tl an oh, Bbythmik. \ 
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treffend zur sinnlichen Wahrnehmung bringt und auch sonst allen An- 
sprüchen eines gebildeten Geschmacks vollkommen Genüge leistet. 
§ 2. Richtigkeit der Form. Die Form, in welcher das 
„Schöne" als gesondertes Kunstwerk in die Erscheinung tritt, 
mufs mit den Eigentümlichkeiten des Darstellungsmaterials und 
mit der Einrichtung desjenigen Sinnes übereinstinmien, an welchen 
sich das Kunstwerk wendet, und darf auch der Art und Weise 



Diese Auffassung ist die folgende : Kein Kunstwerk hat die Aufgabe, 
die Regungen unseres Seelenlebens (Gedanken, Empfindungen, Stimmungen, 
Gefühle und Strebungen) auszudrücken, darzustellen oder auch nur anzu- 
deuten. Die Bedeutung des Kunstwerks besteht vielmehr nur darin, Ge- 
danken, Empfindungen, Stimmungen, Gefühle und Strebungen erhabener, 
edler und angenehmer Art im Geiste des Geniefsenden anzuregen, zu er- 
zeugen uud hervorzurufen. Soll eine Kunstsohöpfung wirklich ästhetischen 
Wert haben, so müssen die im Geniefsenden anzuregenden Gedanken etc. 
für unser Seelenleben grofse Bedeutung und hohen Wert haben. Die 
anzuregenden Gedanken müssen erhabene Wahrheiten betreffen, die anzu- 
regenden Empfindungen, Stimmungen und Gefühle müssen edler und an- 
genehmer Art sein, die anzuregenden Strebungen des Willens müssen auf 
hohe sittliche Ziele gerichtet sein. Der schaffende Künstler mufs natürlich 
die Regungen des Seeleulebens, welche er in anderen hervorrufen will, 
selbst erlebt haben, weil er sonst die zur Erzeugung notwendigen Mittel 
gar nicht finden würde. Er mufs dann in der Auswahl der Anregungs- 
mittel wählerisch und vorsichtig sein. Die Erregungsmittel selbst müssen 
trefiend und mafsvoU sein ; der Künstler mufs in dieser Beziehung ebenso 
das Handwerksmäfsige und Triviale, wie das Mafslose, Widrige und Ge- 
meine von sich fem halten, und alle Mittel müssen dem einen Zwecke 
dienen, die Regungen seines eigenen Innern voll und ganz auf den Ge- 
niefsenden zu übertragen. Nach dieser Auffassung wird also weder der 
Wert der Kunst oder des Kunstwerks vermindert, noch auch die Aufgabe 
des Künstlers zu einer gewöhnlichen herabgesetzt. 

Zur weiteren Klarlegung der Frage mögen hier noch einige Mit- 
teilungen Platz finden. 

Gedanken, Empfindungen, Stimmungen, Gefühle und Willensstrebungen 
können in uns auch durch allerlei Vorgänge und Erscheinungen im 
Natur- und Menschenleben erzeugt werden. Welche verschiedenartigen 
Regungen werden im Innern einer empfindsamen Seele hervorgerufen durch 
eine schöne Menschengestalt, durch ein schönes Gesicht, durch eine aus- 
drucksvolle Geste, durch eine Miene, durch einen Blick, durch den Ton- 
fall einer Stimme, durch einen Laut, durch den Gesang eines Vogels, 
durch das Summen der Insekten, durch die Bewegungen eines zierlichen 
Tieres, durch das Rauschen der Blätter im Walde, durch das Säuseln 
des Windes, durch das Heulen des Sturmes, durch das Plätschern eines 
Bächleins, durch das Brausen der Meereswogen, durch Donner und Blitz 
eines Gewitters und dergl. mehr. Durch die verschiedenartigen Ver- 
bindungen solcher ästhetisch wirkender Vorgänge und Erscheinungen wird 
die Mannigfaltigkeit der Anregungen noch unendlich gröfser. Niemand 
aber wird behaupten wollen, dafs diese Erscheinungen und Vorgänge aus 
der Natur und aus dem Menschenleben jene Gedanken, Empfindungen, 
Stimmungen, Gefühle und Strebungen darzustellen, auszudrücken oder auch 
nur anzudeuten hätten. Wie vermöchte wohl z. B. ein fallendes welkes 
Blatt die Gedanken an die Vergänglichkeit des Irdischen, die Empfindungen 
und Gefühle des Schmerzes und der Trauer und die guten Vorsätze eines 
reumütigen Sünders darzustellen oder auszudrücken, welche durch dieses 
fallende Blatt unter Umständen sehr wohl erregt und hervorgerufen 
werden können? Ganz ähnlich verhält es sich mit der Wirkung eines 
Kunstwerks. Der positive Inhalt eines solchen besteht nicht in der Nach- 
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nicht widersprechen, in welcher unsere geistige Auffassung vor 
sich geht. So müssen in einem Gemälde die Gesetze des Sehens 
(der Perspektive, der Schattengebung, der Farbenharmonie etc.) 
beachtet werden, und ein musikalisches Kunstwerk darf weder die 
akustischen Gesetze über Entstehung und Wirkung der Klangwahr- 
nehmungen, noch auch die Prinzipien verletzen, nach denen 
unsere musikalische Auffassungskraft bei Auffassung von Klang- 

bilduDg^ in der Darstellung oder in dem Ausdrucke jener seelischen 
Regungen, sondern nur in den künstlerischen Mitteln, durch welche jene 
Regungen im Geniefsenden erzeugt werden sollen. 

Die Mittel nun, welche jedem Künstler zur Erreichung seiner Zwecke 
zu Gebote stehen, sind dreifacher Art; es sind die folgenden : 

1. die Nachbildung der Natur und des Menschenlebens, 

2. die Verwendung gewisser Symbole, 

3. die Wirkungen, welche durch das gewählte Darstellungsmaterial 
und durch seine Formen und Verknüpfungen direkt erzielt werden. 

Keines dieser Mittel ist Selbstzweck, obwohl jedes durch richtige Wahl 
und durch gute Ausführung den Wert eines Kunstwerks nicht unwesent- 
lich zu erhöhen vermag. Was zunächst das Mittel der Nachbildung be- 
trifft, so mufs diese möglichst wahr und mit technischer Vollendung aus- 
geführt sein. Aber hierin allein besteht die Aufgabe des Künstlers 
keineswegs. Der Bildhauer mufs die Gestalt des Menschen in derjenigen 
Form und Situation abbilden, die im stände ist, die beabsichtigten Ge- 
danken, Empfindungen, Stimmungen, Gefühle oder Willensstrebungen zu 
erzeugen; der Maler mufs ein Gesicht, eine Gestalt, einen historischen 
oder alltäglichen Vorgang, eine Landschaft und dergl. mehr in derjenigen 
Auffassung, Beleuchtung etc. wiedergeben, welche die ihn selbst bewegenden 
seelischen Regungen hervorzurufen vermag. Wer das nicht kann, mag 
die Natur so treu kopieren, wie er will, — ein Künstler ist er nicht. Der 
Dichter führt uns Vorgänge aus dem Menschenleben oder aus der Natur 
vor, er läfst Gedanken aussprechen, Gefühle schildern und Willens- 
äufserungen vernehmbar machen, nicht weil er dieses beabsichtigt, sondern 
um den Geist .des Vernehmenden zur Selbstthätigkeit anzuregen. Goethe 
in seinem „Über allen Gipfeln ist Ruh" und H. Heine in seinem „Bin 
Fichtenbaum steht einsam" wollen weder diese Naturbilder blofs nach- 
bilden, noch wollen sie Wahrheiten aussprechen. Das Nachbilden dieser 
ziemlich alltäglichen Naturbilder würde uns sehr wenig interessieren, und 
die wirklich ausgesprochenen Wahrheiten sind so gewöhnlicher und gleich- 
gültiger Natur, dafs auch sie den Wert der Gedichte nicht wesentlich 
erhöhen könnten. Die beiden Dichter schildern und beschreiben jene 
Naturvorgänge nur, um in uns Gedanken und Empfindungen ähnlicher 
Art anzuregen, wie sie durch die geschilderten Vorgänge in den Dichtern 
selbst erzeugt wurden; hierin allein besteht die grofse Wirkung jener 
kleinen Natursohilderungen. Der Komponist bildet ebenfalls Vorgänge 
aus dem Natur- und Menschenleben nach, aber nicht, um sie zu kopieren ; 
er will vielmehr durch diese Nachbildung in uns Seelenregungen hervor- 
rufen, wie sie in ihm selbst vorhanden sind. Die blofse Nachbildung 
würde rein kindische Spielerei sein. 

Ähnlich verhält es sich mit der Anwendung gewisser Symbole. Die 
allgemein bekannten Attribute, welche Bildhauer und Maler als Zeichen 
für ffewisse Eigenschaften benutzen, die Namen von Göttern und Göttinnen, 
die Bilder der Rose, des Mondes etc., welche der Dichter gebraucht, der 
Glockenklang im Parsifal, Trompetenfanfaren und Waldhornklang in 
den Werken anderer Meister, das Leitmotiv im Wagnerschen Gesamt- 
kunstwerk und ähnliche Ausdrucksmittel des Komponisten, — sie alle 
haben eine ge\Nasse symbolische Bedeutung gewonnen, durch welche sie 
befähigt sind, gewisse Regungen der Seele zu erzeugen, — und nur aus- 
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beziehungen verfShrt. Ferner mufs die Form des Kunstwerks 
logisch in ihrer Entwickelung, geordnet und woh]gegIiedert in 
der Verbindung der einzelnen Teile, einheitlich und dennoch 
mannigfaltig im Ausdruck, treffend in der Wahl der Ausdrucks- 
mittel und wahr und doch mafsvoU in der Art und Weise des 
Ausdrucks sein. Dieses alles, d. h. „die Richtigkeit in der Form^, 
ist unbedingte Voraussetzung des Schönheitsbegriffes, und ohne 
Erfüllung dieser Bedingungen ist ein wahres Kunstwerk unmög- 
lich. Freilich kann eine Arbeit alle diese Bedingungen erfüllen — 
und dennoch weit davon entfernt sein, begründeten Anspruch auf 
den Namen eines Kunstwerks erheben zu dürfen. Nur ein sehr 
geringer Bruchteil aller Kompositionen und aller Dichtungen, 
deren Formrichtigkeit nicht wohl beanstandet werden kann, sind 
wirkliche Kunstleistungen; bei weitem die meisten unter diesen 
Veröffentlichungen vermögen weder unsere Vorstellung genügend 
zu interessieren, noch auch unsere Empfindung in ausreichendem 
Mafse zu reizen. Solche Schöpfungen sind also trotz ihrer Form- 
richtigkeit keine wirklichen Kunstwerke ; sie verletzen aber wenig- 
stens das Schönheitdgefuhl in keiner Weise und haben daher im- 
merhin ihren relativen Wert. Wo aber nicht einmal die Richtig- 
keit der Form gewahrt ist, da wendet sich unser Kunstempfinden 
mit Widerwillen und Abscheu von solchen Machwerken ab. 

§ 3. Geschmacksbildung. Bei der Beurteilung einer 
künsuerischen Produktion wirkt natürlich die SubjektiviUt des 
urteilenden in der hervorragendsten Weise mitbestimmend ein. 
Der unentwickelten Vorstellung und der rohen Empfindung bleibt 
manches erhabene Kunstwerk ein Buch mit sieben Siegeln, und 
umgekehrt werden wir manche Leistungen, die wir zuerst für 
wirkliche Kunstwerke hielten, bei besserer Ausbildung unserer 
Vorstellung und bei geläuterterer Empfindung als vöUig wertlos 
verwerfen lernen. Wie hieraus sich eine Erklärung ergiebt für 



diesem Ghmnde werden sie verwendet; an sich würde ihre Anwendung 
ohne Wert und Bedeutung sein. 

Die im Darstellungsmaterial selbst gelegenen und mit ihm gegebenen 
Erscheinungen und Vorgänge vermögen, wie die Erscheinungen und Vor- 
gänge in der Natur und im Menschenleben, unsere Vorstellung und Em- 
pfindung auch direkt anzuregen. Fremdartige Modulationen rufen in uns 
Ahnungen einer fremden Welt hervor, schroffe Harmonieschritte, wider- 
haarige Rhythmen und ungewöhnliche melodische Sprünge können in uns 
die Vorstellung des Zerrissenen, Unruhigen und Schneidenden, die Gefühle 
des Schmerzes und der Trauer erregen, ohne dafs von der Nachbildung 
irgend eines Vorgangs, oder ffar von einer Darstellung jener Gedanken 
und Gefühle gesprochen werden könnte. Auch diese Ausdrucksmittel 
haben ihren ästhetischen Wert nur als Mittel zum Zweck; an sich hat 
ihre Anwendung nur wenig künstlerische Bedeutung. 

Alle diese Mittel zusammen geben dem Künstler, welcher sie voll 
und ganz beherrscht, die Fähigkeit, die Grenzen seiner Kunst viel weiter 
auszudehnen, als dieses jetzt gemeinhin angenommen wird. Selbst die 
Musik ist nach dieser Auffassung fähig, nicht blos Empfindungen und 
Stimmungen, sondern auch Gefühle und Gedanken, ja selbst Strebungen 
unserer Willenskraft in uns anzuregen und zu erzeugen. 



Einteilnng der Künste. 5 

das Entstehen verschiedener Geschmacksriehtongen im Eunst- 
urteile, das bedarf keines weiteren Nachweises ; aber ebenso leicht 
wird man einsehen, dafs ein gediegenes Geschmacksarteil in 
künstlerischen Dingen die Ausbildung und Entwickelung unserer 
künstlerischen Auffassungskraft voraussetzt und dafs daher die 
weitverbreitete Anschauung von der unmittelbaren Wirkung eines 
Kunstwerks auf ein „naives Publikum" eine Mythe ist. 

Ist nun aber Erziehung und Unterricht schon in Bücksicht 
auf den Inhalt eines Kunstwerks für die Ausbildung des Eunst- 
geschmacks notwendig, so wird Belehrung und Unterweisung über 
die Bedingungen der Richtigkeit in der Form der Kunstwerke erst 
recht nicht umgangen werden dürfen,*) wenn es sich um Hebung 
des Kunstverstöndnisses und um Veredelung des künstlerischen 
Geschmacksurteils handelt. 

§ 4. Einteilung der Künste. Der Künstler kann zur 
Verkörperung seiner Phantasiegebilde verschiedene Darstellungs- 
mittel wählen (Stein, Thon, Farben, Worte, Klänge); er kann 
sich an vorhandene Formen der Aufsenwelt anlehnen (wie in der 
Malerei und in der Plastik), er kann aber auch gänzlich oder 
doch vorzugsweise in erfundenen Formen schaffen (Baukunst, Poesie 
und Musik) ; er kann femer das darzustellende Schöne im Zustande 
der Ruhe und im Räume zeigen (so in der Baukunst, in der 
Plastik und in der Malerei) oder im Zustande der Bewegung und 
in der Zeit (so in der Dichtkunst und in der Musik). Es giebt 
denmach verschiedene Eünste, von denen jede für sich oder im 
Verein mit anderen Eünsten auftreten kann. 

Die Griechen teilten die Eünste in zwei Gruppen. Zur ersten 
Gruppe rechneten sie diejenigen Eünste, in denen das „Schöne 
ohne weiteres durch die schöpferische Thätigkeit des Eünstlers 
vollständig zur Erscheinung gelangt und deren Werke sich dem- 
nach dem Zuschauer zum Genüsse darbieten, ohne noch einer 
weiteren künstlerischen Thätigkeit zu bedürfen". Es waren dieses 
die Eünste der Ruhe und des Raumes (Baukunst, Bildhauerkunst 
und Malerei), und sie führten den Namen „bildende Eünste." 

Zur zweiten Gruppe zählte man diejenigen Eünste, bei denen 
„neben der Thätigkeit des Schöpfers eines Eunstwerks noch die 
Thätigkeit von ausführenden oder darstellenden Künstlern erforder- 



•) Wie schlimm es jedoch mit der Vemachlässi^^ang dieser theoretischen 
Schulung auch an den hervorragendsten musikalischen Bildungsanstalten 
noch immer steht, darauf habe ich in der folgenden Brochüre aufmerksam 
gemacht: „Die Unzulänglichkeit des heutigen Musikstudiums an Konservato- 
rien und Hochschulen nebst Reform vorschlagen" (Berlin 1883). Dieser 
,.Mahnruf an Lehrer, Studierende und Freunde der Tonkunst" hat mannig- 
fache Zustimmung erfahren. Zu einer Besserung der geschilderten Sachlage 
ist aber von berufener und mitverantwortlicher Seite kaum irgendwo die 
Hand an^eleg^t worden. Nun, vielleicht wird mancher, der an verantwortungs- 
reicher Stelle steht, durch die vorliegenden Auseinandersetzungen davon 
überzeugt, dafs er durch weitere Unterlassungssünden sich wissentlich zum 
Mitschuldigen an der Verrottung unserer iiusikzustände machen würde. 



6 Einleitung. 

lieh ist, wenn das Kunstwerk seine Wirkung voll und ganz aus- 
üben soll". Es waren dieses die Künste der Bewegung und der 
Zeit oder die sogenannten „musischen Künste." Zu ihnen gehörten 
die Dichtkunst, die Tonkunst und die sogenannte Orchestik, d. h. eine 
Kunst, von welcher unsere heutige Tanzkunst (Ballet) mehr eine 
Entartung als ein Abbild darstellt. Bei allen drei musischen 
Künsten gelangt das vom schaffenden Künstler ersonnene Kunst- 
werk erst „durch den ausführenden oder darstellenden Künstler 
zur vollen Erscheinung : bei einem Tonstücke bedarf es des Sängers 
oder Insti'umentalisten, bei einer Dichtung des Deklamators oder 
Schauspielers und bei einem Ballet der Tänzer. Denn wenn wir 
auch bei poetischen Werken uns durch blofses stilles Lesen emen 
künstlerischen Genufs verschaffen und ein urteil bilden können, 
— wie dieses ja dem geübten Musiker auch in Beziehung auf 
musikalische Werke möglich ist, — so ist doch zum wirklichen 
Empfinden der Schönheit der Vortrag des ausfahrenden Künstlers 
unerläfslich. Bei den alten Griechen war der Deklamator für die 
homerischen Epen und selbst für die nichtkomponierten lyrischen 
Gedichte eine ebenso notwendige Person wie der Schauspieler für 
ihre Dramen."*) 

§ 5. Rhythmus in den musischen Künsten. Von 
den musischen Künsten benutzt die Tanzkunst die Bewegungen 
des menschlichen Körpers, die Dichtkunst Worte und Wort- 
beziehungen, die Tonkunst Klänge und Klangverbindungen als 
Darstellungsmaterial. 

Diese Ausdrucksmittel der drei musischen Künste haben 
das Gemeinsame, dafs ihre einzelnen Elemente — neben denjenigen 
Wirkungen, die sie durch ihre gegenseitigen Beziehungen wie 
durch ihre symbolische Bedeutung auf die Regungen unseres 
Seelenlebens etwa ausüben, — auch noch eine andersartige mannig- 
fache Veränderung ihres Eindrucks und ihrer Wirkung auf uns 
erleiden. Zunächst wirkt die Zeit, welche jene Einzelnheiten der 
Darstellung bei dem Vortrage eines musischen Kunstwerks für 
sich beanspruchen, verändernd ein. Dieselben Körperbewegungen, 
dieselben Wortverbindungen (abgesehen natürlich von ihrem 
logischen Inhalte), dieselben Klangfolgen machen beim langsamen 
Vorführen einen ganz anderen Eindruck als bei schneller Folge, 
und durch das Pesthalten, das Beschleunigen oder das Verzögern 
der Bewegung kann dieser Eindruck noch sehr mannigfach ver- 
ändert werden; jene Ausdrucksmittel regen daher in den ver- 
schiedenen Fällen sicher auch die Saiten unseres Seelenlebens 
verschiedenartig an. So wird die Verschiedenheit der Dauer der 
einzelnen Darstellungseleraente in allen drei musischen Künsten 
zu einem Mittel des Ausdrucks. 

Eine weitere Übereinstimmung der drei musischen Künste 
tritt uns noch in der Beobachtung entgegen, dafs auch die gi-öfsere 



•) S. Rud. Westphal, a. a. 0., S. 9. 



Rhythmus in den musischen Künsten. 7 

oder geringere Energie der Bewegungen des Tänzers im ganzen 
wie in den einzelnen Teilen und das stärkere oder schwächere 
Tönen einzelner Bestandteile wie ganzer Abschnitte des Kunst- 
werks bei dem Vortrage einer Dichtung oder eines Tonstücks an 
sich zu Ausdrucksmitteln werden können. Ein und dieselbe Klang- 
verbindung wirkt im Forte anders als im Piano, das Pesthalten 
des allgemeinen Stärkegrades macht einen andern Eindruck als 
das Anschwellen oder Abnehmen in der Stärke, und dafs eine ver- 
schiedenartige Betonung auch verschiedeo artige Wirkungen hervor- 
bringt, wird niemand leugnen wollen. 

Diese Eigentümlichkeiten des Darstellungsmaterials haben 
nun in den drei musischen Künsten noch eine weitere Überein- 
stimmung im Wesen dieser Künste zur Folge. 

Da nach einem schon von Aristoteles aufgestellten Kunst- 
gesetze „Ordnung und Mafs" Grundvoraussetzungen des Schönheits- 
begriffes sind, so müssen die Einzelnheiten der Darstellung in einem 
musischen Kunstwerke auch hinsichtlich ihrer Dauer und Stärke 
in einem geordneten gegenseitigen Verhältnisse stehen, wenn eine 
solche Produktion wirklich die Schönheit in die Erscheinung 
bringen soll. 

Diese Ordnung in der Dauer und Energie der einzelnen Be- 
standteile nennt man Rhythmus. Die drei musischen Künste 
fordern also, wenn sich ihre Produktionen zu wirklichen Kunst- 
werken erheben sollen, die rhythmische Ordnung in diesen Pro- 
duktionen. Somit ist der Rhythmus eine Forderung, die den drei 
musischen Künsten eigentümlich ist. 

An sich freilich wird der Rhythmus von der Darstellungs- 
weise der drei musischen Künste nicht gefordert. Die freien, 
unrhythmischen Bewegungen eines schönen Menschenkörpers können 
die Vorstellungen von Adel, Hoheit und Majestät, Zierlichkeit 
und Anmut, Betrübnis und Freude, Schmerz und Lust, Zorn und 
Milde in dem Beobachter anregen ; ebenso können die ungebundene 
Rede in einer Dichtung und der ganz unrhythmische Vortrag einer 
recitativen Stelle eines Tonstücks Ausdrucksmittel werden, und 
Dichter und Musiker greifen oft gerade bei den höchsten Problemen 
der poetischen oder musikalischen Darstellung zu diesen Mitteln. 
Aber zu vrirklichen Kunstwerken werden mimische Darstellungen, 
wie dichterische und musikalische Schöpfungen doch erst dann, 
wenn sie die Ordnung und das Mafs des Rhythmus erkennen lassen. 

Die Verhältnisse der Dauer und Stärke der einzelnen Bestand- 
teile sind hinsichtlich des Rhythmus festgeordnete und gesetzmäfsig 
fixierte, während die verschiedenen Stärke- und Dauerunterschiede 
hinsichtlich des eigentlichen Ausdrucks ganz von der Intention 
des schaffenden Künstlers abhängen. Hieraus ergiebt sich, dafs 
der Rhythmus geradezu ein Hindernis für die Ausdracksfähigkeit 
werden kann, wie denn z. B. ein allzustarkes Hervorheben der 
metrischen Gestaltung beim Lesen einer Dichtung und ein allzu- 
scharfes Betonen des Rhythmus bei dem Vortrage eines Tonstücks 
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den Ausdruck selbst gänzlich vernichten können. Andererseits 
aber kann die Benutzung des Rhythmus dazu dienen, unsere Vor- 
stellung lebhaft zu erregen, indem dieselbe zur Auffassung dieser 
geordneten Dauer- und Stärkeverhältnisse veranlafst wird ; — femer 
wird ein Kunstwerk bei Anwendung des Bhythmus fafslicher und 
behaltbarer, wie denn z. B. Verse leichter sich erlernen lassen 
als ungebundene (prosaische) Bede; endlich aber können diese 
geordneten Dauer- und Stärkeverhältnisse selbst geradezu Mittel 
des künstlerischen Ausdrucks werden und somit als neue Beizmittel 
für unser seelisches Empfinden den Wert eines Kunstwerks wesent- 
lich erhöhen. Das letztere wird niemand bestreiten wollen, der 
die eigentümliche Wirkung gewisser rhythmischer Gestaltungen 
in charakteristischen Stellen poetischer und musikalischer Kunst- 
werke nur einigermarsen an sich erfahren hat. Die musischen 
Künste werden daher schon aus diesem letzten Grunde ungern auf 
die Benutzung des Bhythmus verzichten wollen. 

Die Aufgabe des schaffenden Genius in einer der drei musischen 
Künste besteht darin, seine Schöpftingen ohne Verletzung der 
Wahrheit und Deutlichkeit im Ausdrucke unter die gesetzmäfsigen 
Normen des Bhythmus zu beugen und eventuell diese letzteren 
selbst als neue Beiz- und Darstellungsmittel zu verwerten, — und 
der darstellende Künstler darf sich nicht verleiten lassen, durch 
sein Streben nach Wahrheit im Ausdrucke jene rhythmische Ord- 
nung gänzlich zu zerstören. 

§ 6. Vereinigung der musischen Künste. Die 
soeben nachgewiesene Übereinstinunung der drei musischen Künste 
weist darauf hin, dafs sich alle drei in natürlicher Weise mit- 
einander vereinigen lassen , „wie denn die ersten derartigen 
künstlerischen Produktionen jedenfalls in den mit Musik und 
Poesie (Gesang) verbundenen Prozessionsbewegungen bei dem feier- 
lichen Umzüge um den Opferaltar" bestanden haben, und wie „das 
antike Drama — (unser heutiges recitierendes Drama kannten 
die Griechen nicht)"*) — sowohl, als auch Gluck und Wagner 
eine Vereinigung der drei Schwesterkünste mit Kecht anstrebten. 

§ 7. Musik. Musiker. Musikstück. Jede einzelne 
der drei musischen Künste hiefs bei den Griechen „Musike" ; dieser 
Name wurde aber später speziell auf diejenige Kunst übertragen, 
welche durch Klänge und Klangverbindungen wirkt. Musik ist 
im heutigen Sinne also diejenige Kunst, welche seelische Begnügen 
durch reizvolle Klang- resp. Tonverbindungen hervorruft. Die 
Musik heifst auch Tonkunst, und musikalische Kunstwerke bezeichnet 
man als Kompositionen, Tonsätze, Tonstücke oder Musikstücke. 
Der musikalische Künstler wird Musiker oder Tonkünstler genannt ; 
er ist entweder schaffender Künstler (Komponist, Tonsetzer) oder 
blofs darstellender (ausfShrender) Künstler (Virtuos). 



•; Rud. Westphal, a. a. 0. 
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Der Elang ist far den musikalischen Künstler dasselbe, was 
for den Maler die Farbe ist: er bietet das Material, durch welches 
der Tonkünstler das Schöne in die Erscheinung treten läfst. Eine 
musikalische Kunstleistung entsteht demnach dann, wenn ver- 
schiedene Klänge so miteinander verbunden werden, dafs diese 
Verbindung von Klängen durch Vermittelung unseres Gehörorgans 
„unsere Vorstellungskraft lebhaft bewegt und unser seelisches 
Empfinden wohlgefällig erregt;^' das ist aber nur dann möglich, 
wenn die verbundenen Klänge miteinander in Beziehungen stehen, 
die unser Gehörorgan zu vermitteln und unsere Vorstellungskraft 
zu fassen vermag. 

Klänge können nur durch ihre vier verschiedenen Eigen- 
schaften*) (Tonhöhe, Tonstärke, Tondauer und Klangfarbe) mit- 
einander in Beziehungen gesetzt werden. Der Tonkünstler stellt 
sich also die Aufgabe, Klänge mit gleicher oder verschiedener 
Höhe, Stärke, Dauer und Klangfarbe so miteinander zu verbinden, 
dafs dasjenige, was ihn innerlich erregt, in schöner Form sinnlich 
wahrnehmbar wird und so in entsprechender Weise auf den Hörer 
zu wirken vermag. Die Art und Weise, wie dieses in dem einzelnen 
Falle geschieht, heifst im allgemeinen die „Form" des betreffenden 
musikalischen Kunstwerks. 

Jedes Tonstück hat natürlich seine eigene Form; indessen 
lassen sich die einzelnen Musikstücke hinsichtlich ihrer Form doch 
in gewisse Gruppen bringen, da die Gleichheit im Zwecke, in der 
Ausdrucksweise, in der Art der Darstellung, in der Anordnung 
der einzelnen Teile, im Umfange und dergl. mehr eine gewisse 
Übereinstimmung in der Form verschiedener Tonstücke zur Folge 
haben mufs. 

§ 8. Untersuchungen über die Richtigkeit 
musikalischer Kunstformen sind besonders not- 
wendig. Die Form des musikalischen Kunstwerks hat kein Vor- 
bild in der Aufsenwelt, wie dieses z. B. bei Malerei und Plastik 
der Fall ist. In der Musik fehlt daher jede Richtschnur, nach 
welcher in zuverlässiger Weise über Richtigkeit oder Unrichtigkeit 
der Form eines Kunstwerks geurteilt werden könnte. Hierzu 
kommt, dafs die Zahl der musikalischen Kunstformen trotz gewisser 
Obereinstimmungen immerhin eine ziemlich grofse, und die Ein- 
richtung der Musikstücke (je nach Zweck, Schreibart und dergl.) 
eine sehr verschiedene ist. Was in der einen Form als unzulässig 
verworfen werden mufs, kann in einer anderen Form sehr wohl 
gestattet sein, sobald der Zweck, oder der Stil, oder auch nur 
die ausfahrenden Organe TMenschenstimmen und Instrumente) ge- 
ändert werden. Ferner wird der unentwickelten Vorstellung und 
der ungeläuterten Empfindung (s. § 2) manches als unrichtig 
erscheinen, was bei besserer Entwickelung der musikalischen Auf- 
fassungskraft nicht weiter angezweifelt werden würde. Umgekehrt 



•) S. Erk. u. T., „Allgem. Musiklehre" (Berlin, Rob. Oppenheim) S. 8. 
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werden wiederum mancherlei Vorurteile durch Schulung oder auf 
andere Art eingeimpft und anerzogen, die auf das Qeschmacks- 
urteU störenden Einfiufs gewinnen können.*) 

Aus den angeführten Gründen genügt es nicht, sich bei Be- 
urteilung der Formrichtigkeit eines musikalischen Kunstwerks auf 
das subjektive Empfinden des einzelnen Menschen zu berufen, 
sondern es wird notwendig sein, nach den Prinzipien zu forschen, aus 
denen dann die einzelnen Gesetze für die Formen des musikalischen 
Ausdrucks abgeleitet werden können. Aber auch noch andere 
Gründe geben diesen theoretischen Untersuchungen einen höheren 
Wert. Diese Untersuchungen fördern nämlich die Entwickelung 
der Auifassungs- und Darstellungskraft des angehenden Komponisten 
und vertiefen das Musikverständnis des ausführenden Künstlers 
und des blofs geniefsenden Musikfreundes. 

Hinsichtlich der Tonhöhenbeziehungen wird sich der für 
Komposition wirklich beanlagte Anfänger oft ganz von selbst 
gesetzmäfsig, d. h. richtig ausdrücken, wenn er zum Schaffen ge- 
drängt wird. Er wird aber zum wirklich selbständigen Ausdrucke 
erst dann gelangen können, wenn er die Meister aller Zeiten genau 
studiert hat.**) Diesen ziemlich langwierigen Weg des Vorstudiums 
wird ihm eine gute Theorie ebenen und abkürzen können, indem 
sie mit der Vorföhrung der vorhandenen Ausdrucksformen hinsicht- 
lich der Tonhöhenbeziehungen systematisch verfährt. Der blofs 
darstellende oder gar nur geniefsendo Musikfreund wird seine 
Auffassungskraft für das Verständnis schwerverständlicher Ton- 
höhenbeziehungen auch erst durch eingehendes Studium entwickeln 
müssen, und auch hier wird die theoretische Unterweisung schneller 
und sicherer zum Ziele führen, als das von allerlei Zu^lligkeiten 
abhängige Studium der Meisterwerke aller Zeiten und Stile. — 
Noch wichtiger aber sind in dieser Beziehung die Untersuchungen 
über die rhythmische Gestaltung der Tonsätze. Der Rhythmus 
ist (s. § 5 und 14) ein Element, welches in der natürlichen Aus- 
drucksweise der Musik nicht von vornherein liegt; deshalb wird 
auch wirkliche Begabung nicht vor einer Anwendung unrichtiger 

•) Diese Thatsachen liegen klar zu Tage. Giebt es nicht noch heute 
eine ganze Partei, welcher die Regeln des strengen Satzes, trotz ihrer 
beschränkten Gültigkeit für vokale Kirchenmusik, auch für die gesamte 
profane Gesangmusik und sogar für die Instrumentalmusik als A und O 
gelten. Ferner wollen andere Parteien die Gesetze der Symmetrie in der 
einfachen "Weise, wie sie in der Tanz- und Liedform zur Geltung kommen, 
auch auf die gesamte dramatische Musik übertragen wissen, und solche 
Hörer, die in der Ausbildung ihrer musikalischen Auffassungskraft aus 
irgend einem persönlichen Grunde zurückgeblieben sind, verurteilen jeden 
Komponisten, der sich nicht in der Ausdruoksweise der Volksmusik oder 
in der Manier vergangener Jahrhunderte bewegt. „Pedantische Quinten- 
jäger" endlich und solche, die auf den „Tritonus" besonders dressiert sind, 
verwerfen ein ganzes Kunstwerk, sobald sie einen dieser überschätzten 
Fehler wittern. 

••) Man lese hierüber Rieh. Wagners Auslassungen in des Verfassers 
bereits genannter Broschüre („Die Unzulänglichkeit etc.") nach. 
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rhythmischer Wendungen und vor einem Beharren auf trivialen 
und abgestandenen rhythmischen Ausdrucksmitteln schützen, und 
die theoretische Führung wird hier für die Ausbildung der Auf- 
fassungs- und Darstellungskraft und für die Veredelung des 
Geschmacksurteils noch notwendiger als dort. — Diese Führung 
wird aber nur dann eine wirklich gute sein, wenn sie sich 
auf die richtigen Grundprinzipien des musikalischen Ausdrucks 
stützen kann. 

Diese Grundprinzipien werden einerseits allgemeiner Natur 
sein, d. h. sie werden für alle Künste ohne Unterschied Geltung 
haben; andererseits aber wird es auch Prinzipien geben, die nur 
in Beziehung auf den musikalischen Ausdruck zu beachten sind. 
Das Forschen nach den allgemeinen Kunstprinzipien ist eine Auf- 
gabe des Philosophen und Psychologen ; die speciell für die Musik 
gültigen Kunstgesetze hat die Musikwissenschaft zu suchen. 

§ 9. Ausgangspunkt für die Untersuchungen 
Ober speciell musikalische Kunstprinzipien. Die speciell 
musikalischen Kunstgesetze werden abgeleitet werden müssen aus 
den verschiedenen Eigenschaften des musikalischen Darstellungs- 
materials und aus den hieraus sich ergebenden verschiedenartigen 
Beziehungen der einzelnen Elemente der Darstellung, sowie aus 
deren Einwirkung auf unsern physischen und psychischen Mecha- 
nismus. Hierbei dürfen natürlich weder die verschiedenen Zwecke, 
denen die einzelnen Formen dienen sollen, noch die Eigentüm- 
lichkeiten des Organs, dem die Ausführung in dem einzelnen 
Falle übertragen ist, noch auch die Bedingungen und der Verlauf 
der historischen Entwickelung aller Einzelnheiten unbeachtet bleiben. 

Betrachtet man zunächst diejenige Eigenschaft der Klänge, 
welche man Tonhöhe nennt, so ergiebt sich folgendes. Der Unter- 
schied in der Tonhöhe kann an sich schon Ausdrucksmittel sein. 
Das Fortschreiten zu höheren Tönen wirkt anders als der Schritt 
nach der Tiefe, kleinere Schritte anders als gröfsere Sprünge, 
wiederholtes Steigen oder fortgesetztes Fallen anders als ab- 
wechselndes Steigen und Fallen etc. Weiter aber müssen ver- 
bundene Klänge ihrer Tonhöhe nach miteinander in Beziehungen 
stehen, die unsere musikalische Vorstellungskraft auffassen kann. 
Hieraus ergeben sich neue Ausdrucksmittel, da diese Tonhöhen- 
beziehungen sehr verschiedenartig sein können. Die Anwendung 
blofs harmonisch verwandter Töne wirkt anders als die Einschiebung 
von Nachbartönen, die nicht harmonisch verwandt sind. Schritte 
zu naheverwandten Klängen anders als solche zu nur fern- 
verwandten, dissonierende Zusammenklänge anders als konsonierende, 
schnelle und plötzliche Ausweichungen anders als leitergleiche 
Wendungen und dergl. mehr. Diese Tonhöhenbeziehungen können 
aber auch schon an sich interessieren, ganz abgesehen von ihrer 
Wirkung als Ausdrucksmittel; unsere Vorstellung kann lebhaft 
erregt werden, indem unsere Auffassungskraft verschiedenartig in 
Anspruch genommen wird, oder indem uns die grofse Mannig- 



12 Einleitung. 

faltigkeit der Wendangen trotz aller EinheitUchkeit die Erfindungs- 
kraft eines Meisters bewundern läfst. 

Ähnlich verhält es sich mit dem Unterschiede in der Dauer 
und Stärke der Klänge. Auch diese Unterschiede können schon 
an sich Ausdrucksmittel werden. (S. § 5 u. 14 über Rhythmus). 

Wird in diese Unterschiede der Tondauer und Tonstärke 
durch rhythmischen Aufbau Mafs und Ordnung gebracht (s. § 5), 
so ergeben sich hierdurch wieder neue Ausdrucksmittel, wenn auch 
durch diese Gesetzlichkeit der rhythmischen Ordnung ein gewisser 
Zwang auf die Ausdrucksf&higkeit der Musik nach dieser Seite 
hin ausgeübt wird.*) Femer kann uns ein Tonstück auch schon 
dadurch interessieren, dafs wir den Künstler bewundem müssen, 
der ohne Vernachlässigung und ohne Schädigung des Ausdmcks 
seine Gebilde in wohlgeordneten Formen vorfuhrt und der trotz 
der Einheit durch geistvolle Erfindung die Mannigfaltigkeit zu 
wahren versteht. Ja man kann sich Tonstücke vorstellen, — und 
sie sind unter den besseren Yirtuosenstücken und Salonsachen 
nicht selten, — welche auf den eigentlichen Ausdruck gänzlich 
verzichten — und dennoch interessieren und überraschen durch 
geniale Einfälle in Beziehung auf ihren rhythmischen Aufbau und 
ihre melodische und harmonische Gestaltung. Selbst in klassischen 
Kompositionen (namentlich in Variationswerken, Konzerten und 
dergl. mehr) finden sich derartige Stellen häufig genug — , und 
viele Menschen, denen die Fähigkeit des ästhetischen Empfindens 
abgeht, mögen auch an ausdmcksvollen Stellen nichts anderes be- 
merken, wenn sie dieses auch nicht immer — (wie Prof. E. Hanslick) 
— öffentlich auszusprechen wagen. Charakteristische Rhythmen 
und rhythmische Grappiemngen können aber auch wiederum geradezu 
neue Ausdmcksmittel bieten. (S. § 5). 

Man ersieht aus alle dem, dafs die notwendigen Unter- 
suchungen nach den verschiedenen Seiten hin sehr mannigfaltig 
sein müssen, wenn sie beMedigen sollen. 

Nach der Seite der Tonhöhenunterschiede sind nun ein- 
gehendere Untersuchungen bereits angestellt worden, die nach 
meiaer Meinung nicht ohne Resultate geblieben sind, und ich selbst 
habe an verschiedenen Stellen*'*') mich bemüht, die Kenntnis von 
Prinzipien zu gewinnen, die nicht blofs zur Beurteilung der Form- 
richtigkeit von Tonstücken dienen, sondern auch für die Ausbildung 
der musikalischen Auffassungskraft und für die Veredelung des 
musikalischen Geschmackes genügende Hülfsmittel an die Hand geben. 

») Aus diesem Grunde ist es leichter, in unrhythmischer Form aus- 
drucksvoll zu schreiben, als im strengen Rhythmus, und das Becitativ ist 
daher die leichteste Form ausdrucksvoller Komposition. (S. § 11.) 

**} »System und Methode der Harmonielehre** (Leipzig, Breitkopf und 
Härtel 1868), ,,Elementarbuch der musikalischen Harmonie- u. Modulations- 
lehre** (Berlin, Roh. Oppenheim, 1874), „Lehrbuch für Klaviersatz und 
Accompagnement*' (Leipzig, 1881) und „Kontrapunkt und Nachahmung*' 
(Leipzig, 1879). Einschlägliche Werke anderer Meister habe ich in der 
„Allgemeinen Musiklehre** (Berlin 1885) namhaft gemacht. 
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Wesentlich anders aber steht die Sache nicht blofs in Be- 
ziehung auf die Unterschiede in der füi* Untersuchungen schwer 
zugänglichen und minderwichtigen Klangfarbe, sondern auch in 
Rücksicht auf die Dauer- und Stärkeunterschiede der Klänge, die 
doch der wissenschaftlichen Erörterung viel leichter zugänglich 
und dabei für den schaffenden, wie für den blofs ausführenden 
Musiker von der höchsten Bedeutung sind. Hier hat sich die 
musikwissenschaftliche Forschung lange damit begnügt, die Gesetze 
der poetischen Metrik und Rhythmik einfach auf die Musik zu 
übertragen. Als abweichend von dieser Richtung sind aus neuerer 
Zeit*) nur zu nennen: Moritz Hauptmann : „Natur der Harmonik 
und Metrik"**) und die Arbeiten von Lussy***), Rud. Westphalf ) 
und H. Riemannff). Ob ich im Rechte bin, wenn ich neben 
allen diesen Arbeiten noch einen eigenen Versuch veröffentliche, 
das mögen die Leser entscheiden, nachdem sie das hier Gegebene 
mit den Resultaten der früheren Untersuchungen vergleichen. 
Hervorheben aber mufs ich, dafs mein Versuch mich schon seit 
Jahren beschäftigte, und dafs derselbe besonders deshalb so spät 
erscheint, weil ich auf das Riemannsche Werk gespannt war und 
durch die Vorherverkündigungen Riemanns und seiner Freunde zu 
dem Glauben verleitet wurde, diese Arbeit würde mich der eigenen 
Veröffentlichung überheben. Nach dem Erscheinen des..Rie- 
mannschen Buches aber hat sich mir schliefslich doch die Über- 
zeugung aufgedrängt, dafs auch die Veröffentlichung der Resultate 
meiner Beschäftigung mit der vorliegenden Frage nicht ganz 
überflüssig sein dürfte. 

§ 10. Hauptfehler der früheren Untersuchungs- 
methoden. Den Grundirrtum in den Forschungen der vorher- 
genannten Schriftsteller finde ich in dem Ausgangspunkte, den 
sie ihren Untersuchungen zu Grunde legten. Keiner dieser 
Forscher wufste die aus dem Rhythmus sich ergebenden musika- 
lischen Reiz- und Ausdrucksmittel scharf genug zu trennen von 
der Ausdrucksfähigkeit, welche die Klangverbindungen schon 
durch die blofsen (ungemessenen) Unterschiede in Dauer und 
Stärke an sich besitzen. 

Dafs diese beiden Elemente etwas wesentlich Verschiedenes 
sind, ja in einzelnen Fällen sogar ganz heterogene Dinge^ das ist 



*) Aas dem vorigen Jahrhundert rühmt H. Riemann (und mit vollem 
Rechte) die Untersuchungen von H. Chr. Koch (im 11. u. lU. Bande seines 
"Werkes: „Versuch einer Anleitung zur Komposition", Leipzig 1787). 

**) Leipzig 1853, IL Auflage 1873 (Breitkopf u, Härtel). 

•^) Matthis Lussy, „Traite de l'expression musicale" (Paris 1873), 
deutsch von Felix Voigt („Die Kunst des musik. Vortrags", Leipzig 1886) 
und „Le rythme musical** (Paris 1884). 

f ) Rud. Westphal, „Die Elemente des musik. Bhythmus mit besonderer 
Bücksicht auf unsere Opemmusik" (Jena 1872), „Allgemeine Theorie der 
musik. Rhythmik seit Bach^' (1880) und anderes. 

ff) H. Riemann, „Musikalische Dynamik und Agogik" (Hamburg 1884). 
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schon in § 5 nachgewiesen worden. Es erweist sich dieses 
übrigens auch ganz von selbst aus der Thatsache, dafs unrhyth- 
mische Stellen in Recitativen und in recitativischen Intermezzis 
durch die blofse Vermischung von langen und kurzen, starken 
und schwachen Klängen und durch den Wechsel zwischen Steige- 
rung und Verminderung in Bewegung und Stärke sehr ausdrucks- 
voll werden und ihren Ausdruck einbüfsen können, wenn alles 
rhythmisch gemacht oder überhaupt nach Betonung und Dauer ge- 
ändert wird; dafür spricht ferner auch die Erfahrung, dafs eines- 
teils die zu scharfe Hervorhebung des Rhythmus der Ausdrucks- 
fähigkeit schadet, andernteils aber kleine Abweichungen von 
der rhythmischen Genauigkeit den Ausdruck bedeutend erhöhen 
können. 

Die Vermischung dieser beiden Elemente mufste natürlich 
zu Unzulänglichkeiten und Unrichtigkeiten in den Erklärungen 
und Begründungen und zu allerlei falschen Voraussetzungen und 
Schlufsfolgerungen führen. Trennen wir dagegen jene Elemente 
scharf genug voneinander, so wird sich vieles, was früheren 
Forschungen die gröfsten Schwierigkeiten bot, ganz von selbst 
erklären. Die vorliegenden Blätter werden sich daher zuerst mit 
den Dauer- und Stärkeunterschieden der Klänge befassen, soweit 
dieselben ohne rhythmische Anordnung musikalische Darstellungs- 
mittel werden können, sodann wird die Natur und das Wesen 
der rhythmischen Ordnung untersucht werden, um schliefslich 
durch die Untersuchungen über die künstlerische Vereinigung der 
beiden Elemente den rhythmischen Aufbau der musikalischen 
Kunstformen klar zu stellen. 

§ 11. Tonphrase. Nach der Anmerkung zu § 1 hat ein 
musikalisches Kunstwerk lediglich die Aufgabe, Gedanken, Em- 
pfindungen, Stimmungen und Gefühle, oder allenfalls auch 
Strebungen, erhabener, edler und angenehmer Art in der Seele 
des Hörenden anzuregen und zu erzeugen. Hierin allein besteht 
der positive Inhalt eines Tonstücks, sofern derselbe wirklich 
ästhetischen Wert hat. Dieser Inhalt ist specifisch musikalisch, 
weil er auf andere Weise nicht in gleichem Umfange, in gleicher 
Schärfe und in gleicher Deutlichkeit sich wiedergeben läfst. 
Welche Saiten unseres seelischen Organismus der Erregung durch 
musikalische Mittel am meisten entsprechen, das hat die Wissen- 
schaft noch nicht völlig klar gestellt, ist aber bei unserer Unter- 
suchung zunächst auch gleichgültig. 

Die Mittel, durch welche die musikalischen Wirkungen er- 
zielt werden können, sind Klänge und Klangverbindungen; diese 
können unser Vorstellen und Empfinden direkt reizen, sie können 
femer durch ihre symbolische Bedeutung die Regungen unseres 
Seelenlebens hervorrufen, und sie können endlich solche Vorgänge 
und Erscheinungen aus der Natur und aus dem Menschenleben 
malend darstellen, denen die Kraft inne wohnt, Gedanken, Em- 
pfindungen, Stimmungen, Gefühle und Strebungen in der Seele des 
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Beobachters zu erzeugen. Hierzu kommt noch das rein äufser- 
liche Wohlgefallen, welches hervorgerufen werden kann von 
Seiten des Komponisten (durch wohlldingende Harmonien, durch 
glatte und zierliche Rhythmen, durch klare Symmetrie, durch kunst- 
volles Stimmengewebe und reiche Verwertung aller Kunstmittel, 
durch interessante Instrumentation, durch geistreiche Kombinatio- 
nen, durch konsequente Entwickelung aus kleinsten Keimen, durch 
Erfindungsgabe in der Variation, durch richtige Behandlung der 
Musikorgane und dergl. mehr), wie von Seiten des ausführenden 
Künstlers (durch brillante Technik, durch mühelose Überwindung 
von Schwierigkeiten aller Art, durch guten Anschlag resp. gute 
Tonbildung, durch reine Intonation und gute Aussprache, durch 
liebliche imd interessante Klangeffekte, durch gute Phrasiei-ung 
und Dynamik und durch andere Vorzüge). Auch dürfen gewisse 
pathalogische Wirkungen der Musik -(Massen Wirkung von Sängern 
und Instrumenten etc.) nicht übersehen werden. — So vermag ein 
Tonstück sehr wohl unsere Vorstellung lebhaft zu erregen und 
unser Empfinden wohlgefällig zu bewegen. Die Fähigkeit, welche 
das Klangmaterial hierzu besitzt, bildet die Grundlage zu dem, 
was man den „musikalischen Ausdruck" nennt. Ein Tonstück, 
welchem diese Fähigkeit innewohnt, heifst daher ein ausdrucks- 
volles Tonstück, und ein Vortrag, welcher diesen Inhalt richtig 
zur Geltung bringt, wird ein ausdrucksvoller Vortrag genannt. 

Soll ein musikalisches Kunstwerk ausdrucksvoll sein, so 
müssen auch seine einzelnen Teile ausdrucksvoll sein. Ein 
solches Tonstück setzt sich also aus ausdrucksvollen Klängen und 
Klangverbindungen zusammen, wie sich eine ausdnicksvolle 
Dichtung aus ausdrucksvollen Worten und Wortverbindungen zu- 
sammensetzt. Diese einzelnen Klänge und Klanggruppen müssen 
sich, wenn das Tonstück ein einheitliches Ganze bilden soll, ein- 
ander unter- resp. überordnen. 

Bei diesem unter- und Überordnen der einzelnen Teile, 
wie auch bei der Gestaltung und der Ausdrucksfähigkeit dieser 
Teile selbst, haben die Dauer- und Stärkeunterschiede der Klänge 
eine hervorragende Bedeutung. Diese einzelnen Teile müssen 
an sich, wie in Rücksicht auf ihre Zusammenfassung zum gröfseren 
Ganzen, beim Vortrage eines Tonstücks nach der verschiedenen 
Dauer und Stärke ihrer Elemente richtig und genau zu Gehör 
kommen; was eng zusammen gehört, darf nicht auseinander ge- 
rissen, was zu scheiden ist, darf nicht zur völligen Einheit ver- 
schmolzen werden, wenn der musikalische Gehalt des Tonstücks 
zur richtigen Darstellung gelangen soll. 

Was in einem Sprachstücke eine einzelne Begriffsbestimmung 
oder eine einzelne Begriffsbeziehung ausdrückt und beim Vortrage 
daher nicht zerstückelt werden darf, das bezeichnet man als 
„Phrase". In derselben Weise kann man diejenigen kleinsten 
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Einheiten eines Tonstücks, welche man ohne Zerstörung und Ver- 
änderung des musikalischen Inhalts beim Vortrage eines Musik- 
stücks nicht auseinander reifsen darf, „Tonphrasen^* nennen. 
Den einzelnen Silben einer Wortphrase entsprechen in der Ton- 
phrase die einzelnen Klänge (Töne sowohl, als auch Accorde). 

Die Wortphrase kann aus einer einzigen Silbe bestehen; 
sie kann aber auch eine kleinere oder gröfsere Anzahl von SUben 
umfassen : 

1. Phrase: „Gott'S 

2. „ : „unser Herrscher-*, 

3. „ : „du gnädiger Gott!" 

4. „ : „0 segne" 

5. „ : „deiner Kinder Scharen". 

Ebenso kann eine Tonphrase aus einem einzigen Klange (Ton 
oder Accord) gebildet werdea; sie kann aber auch eine kleinere 
oder eine gröfsere Anzahl von Klängen (eine Tonreihe [a] resp. 
eine Accordverbindung [b]) einschliefsen. 




2. Phrase: 



a) 












1 y r t* ^ 




^ rt 1 


T-r 


— s- 


— K- 


-f- 


-*-^ 


IW-i. 


• „j^, 


# 


-#- 


_J-. 





am Herd fand ich den Mann; 






r i JtJt 



Not führt ihn ins Haus 




"i^^ TrSf it: 
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Die Tonlösnngen (Ruhepunkte oder Pausen), durch welche 
die einzelnen Phrasen voneinander getrennt werden, heifsen 
Cäsuren oder Einschnitte. 

Wie jede mehrsilbige Wortphrase ihre Hauptsilbe hat, so 
hat auch jede zusammengesetzte Tonphrase ihren Hauptklang, um 
den sich die übrigen zur Phrase gehörigen Klänge einheitlich 
gruppieren müssen. Dieser Hauptklang kann durch ein gewisses 
Übergewicht in der Tonhöhe und Tondauer, am besten aber durch 
gröfsere Tonstärke (Accent oder Betonung) gegen die übrigen 
Klänge der Phrase hervorgehoben werden. Die Nebenklänge einer 
Phrase ordnen sich im letzteren Falle um den Hauptklang so, 
dafs die Tonstärke nach diesem Hauptklange hin zunimmt und 
von ihm ab sich verringert. Da nun der Hauptklang zu Anfang, 
am Ende oder im Innern der Phrase auftreten kann, so ist ge- 
wöhnlich der Inhalt einer Phrase entweder ein Decrescendo (a), 
oder ein Crescendo (b), oder endlich ein Crescendo-Decrescendo (c). 




Fei-gerich? Sein Odem ist ent-floh'n. Zur. Rache, zur Rache! 

Mit dem Crescendo wird sich am natürlichsten eine Hebung 
in der Tonhöhe und eine Beschleunigung im Zeitmafse verbinden, 
während das Decrescendo mit einem Sinken der Tonhöhe und mit 
einem Verzögern in der Zeit zusammenfallen wird. Indessen sind 
hierbei auch entgegengesetzte Kombinationen sehr wohl möglich; 
es kann mit dem Anwachsen der Stärke ein Gleichbleiben oder 
gar ein Abnehmen in der Zeitbewegung und ein Stehenbleiben 
oder gar ein Fallen in der Tonhöhe verbunden werden. Auch 
kann der Hauptklang der Phrase der schwächste Klang sein, wenn 
er sich durch Dauer, durch Tonhöhe oder auf sonstige Weise aus- 
zeichnet. Neben jenen drei einfachen Formen der ausdrucksvollen 
Tonphrase ergeben sich daher noch mancherlei andere Gruppiemngen 
des Crescendo und Decrescendo. Ist doch sogar bei gleichbleibender 
Tonstärke (auf der Orgel) verständliche Phrasenbildung und aus- 
drucksvolles Spiel nicht unmöglich. Die Mittel, den Hauptklang 
einer Phrase kenntlich zu machen und die Gruppieining der übrigen 
Klänge empfinden zu lassen, bestehen eben nicht einzig und allein 
in den Stärkeunterschieden der Klänge. 

Eine weitere Veranlassung zu Abweichungen von jenen ein- 
fachen Formen liegt in dem umstände, dafs die einzelnen Phrasen 
oft sehr eng miteinander verknüpft sind. Mehrere Phrasen treten 
häufig — (wie auch in der Poesie nicht selten mehrere Begrilfs- 
beziehungen eng zusammen gehören) — zu einer Einheit zusammen, 
die nicht zerrissen werden darf. Hierdurch entstehen Kombinationen 
des Crescendo und Decrescendo in mannigfachster Foi-m (=~^, 
^=—5 etc.), die allerdings in grösseren Zügen wieder auf die drei 
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einfachen Formen auslaufen können, indem eine von den Phrasen den 
Hauptpunkt der Betonung bildet (a). Selbst da, wo die einzelnen 
Phrasen vollständig erkennbar sich voneinander abheben, ist die 
Sache nicht so einfach zu fassen, wie es scheint. Denn wenn 
die einzelne kleine Phrase auch im Decrescendo abschliefst, so ist 
sie doch nur ein Teil eines gröfseren Ganzen und kann als solcher 
im Crescendo der gröfseren Gruppe stehen und umgekehrt. Man 
würde daher ganz falsch vortragen, wenn man jede Phrase nur 
nach ihrer eigenen Bildung betonen und alle Phrasen einer Phrasen- 
gruppe gleichwertig auifassen wollte (b). Im Gegenteil ist auch 
in einer Phrasengruppe die eine Phrase die Hauptsache und erhält 
daher auch den Hauptaccent, sodafs zu ihr hin ein gröfseres 
Crescendo (c), von ihr ab ein Decrescendo zu machen ist, ganz 
abgesehen von der Gestaltung der einzelnen Phrasen. 




Zu erwähnen ist femer noch die folgende Beobachtung. Das An- 
wachsen oder Abnehmen in der Tonstärke braucht durchaus nicht 
kontinuierlich vor sich zu gehen ; es läfst sich das Crescendo und 
Decrescendo auch bei staccato vorzutragenden Stellen und bei Ein- 
mischung von schwächeren Klängen und von Pausen ausführen, und 
auch die Betonung nach dem Metrum (s. § 22) macht die Ausführung 
eines solchen Anwachsens und Abnehmens in der Stärke nicht unmöglich. 
Hiervon kann man sich leicht durch lautes, mit anwachsender Stärke 
ausgeführtes Lesen einiger Verszeilen eines Gedichts überzeugen. 

Aus allen diesen Bemerkungen ist eraichtlich, wie mechanisch 
H. Siemann verfährt, wenn er die drei oben gegebenen einfachsten 
Formen der Phrase (von denen er die erste Foim sogar noch als 
wertlos ausscheidet) für das A und der Phrasenbildung, ja des 
musikalischen Ausdrucks überhaupt erklärt. 

Die grofse Mannigfaltigkeit in den Kombinationen der Ton- 
höhen-, Dauer- und Stärkeunterschiede der Klänge hat zur Folge, 
dafs das Klangmaterial neben den Beziehungen der Tonhöhen- 
verwandtschaft noch unendlich mannigfaltige Mittel des Ausdrucks 
gewinnt, sei es zur direkten Erregung unserer Vorstellung und 
Empfindung, sei es zum Nachbilden von ästhetisch wirksamen 
Vorgängen und Erscheinungen aus dem Natur- und Menschenleben. 
H. Riemann giebt in seiner „Dynamik und Agogik" (S. 173) 
einige zutreffende Andeutungen über die verschiedenartige Wirkung 
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der verschiedenartigen Kombinationen jener drei Eigenschaften 
der Klangmasse ; diese gehen dahin, dafs ein gleichzeitiges Steigen 
in der Tonhöhe, in der Stärke und in der Bewegung ein „Empor- 
wachsen", ein gleichzeitiges Abnehmen in Toidiöhe, St&rke und 
Bewegung ein „Zusammensinken'', das Steigen in der Tonhöhe 
neben dem Abnehmen in der Stärke und Bewegung ein „Ver- 
fliegen", das Steigen in der Stärke und Bewegung neben dem 
Fallen in der Tonhöhe ein „Festwurzeln" andeute. Diese Be- 
trachtungen würden sich leicht weiter fortsetzen lassen, wenn man 
die weiteren Kombinationen im Zunehmen, Abnehmen oder Gleich- 
bleiben der drei Eigenschaften verfolgen und die Klangfarben- 
Unterschiede noch mit in Rechnung ziehen wollte. Es mag dieses 
aber dem eigenen Nachdenken des Lesers überlassen bleiben. Er- 
eichtlich ist hieraus, dafs diese Unterschiede sehr wohl im stände 
sind, teils die Begungen unseres Seelenlebens direkt hervorrufen 
2U helfen, teils auch zur Nachbildung ästhetisch wirksamer Vor- 
gänge dienen zu können. Welche Vorgänge und Erscheinungen 
in der Natur und im Menschenleben sich am besten für eine 
musikalische Nachbildung eignen , darüber findet man eine 
interessante ZusammensteUung auf S. 109 ff. in Dr. Ad. KuUacks 
Schrift über „Das Musikalisch-Schöne" (Leipzig 1858). Das Nach- 
lesen dieser Stelle wird eine gute Vorbereitung sein für den- 
jenigen, welcher die im nächsten Paragraphen vorgeschriebene 
Herstellung ausdrucksvoller Tonphrasen ausfiihren wiU. 

Die einzelnen Tonphrasen können sich natürlich durch die 
verschiedenen Grade der Hervorhebung ihrer Hauptklänge ebenso 
zu gröfseren Gruppen vereinigen, wie sich die Wortphrasen zu 
Satzteilen, Sätzen, Perioden und Abschnitten zusammenschliefsen. 
— Der richtige Vortrag eines Tonstücks erfordert neben der 
richtigen Trennung in Phrasen (richtige „Phrasierung") auch den 
richtigen Vortrag jedes einzelnen Klanges hinsichtlich seiner Zuge- 
hörigkeit zur einzelnen Tonphrase, wie hinsichtlich der Gruppierung 
der Tonphrasen zu gröfseren Einheiten. Die Lehre über diese 
Art des Vortrags heifst „Dynamik." 

Um richtige Phmsierung und richtige Dynanük in seinem 
Vortrage zu erlangen, ist es notwendig, Anfang und Ende (Um- 
fang), innere Gestalt und Ausdrucksgehalt der einzelnen Phrasen 
genau zu erforschen, und aufserdem mufs man die Bedeutung, 
welche die einzelne Phrase für die gröfseren Gruppen und für die 
ganze Form hat, richtig zu würdigen verstehen. 

§ 12. Umfang und Grenzen der Tonphrasen. Über 
den Umfang, welchen eine Tonphrase einnehmen kann, läfst sich 
etwas Bestimmtes natürlich ebensowenig festsetzen, wie über den 
umfang einer Wortphrase. Nur soviel läfst sich bestimmen, dafs 
eine Tonphrase weder eine so grofse Zahl von Klängen umfassen, 
noch eine so lange Zeitdauer beanspruchen darf, dafs es unserer 
Auffassung unmöglich würde, die volle Einheitlichkeit der Phrase 
noch zu empfinden. Wie grofs aber diese Zahl der Einzelnklänge 
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sein kann und welche Zeitdauer der Vortrag einer Phrase nicht 
überschreiten darf, das läfst sich so im aUgemeinen gar nicht 
nachweisen. Übrigens würde die Entscheidung dieser Frage auch 
kein ausreichendes Hülfsmittel für die Bestimmung der Phrasen- 
grenzen ergeben, da ja der Cmfang der einzelnen Tonphrasen so 
ungemein verschieden sein kann. Man wird also die Erkennungs- 
zeichen der Phrasengrenzen auf anderen Wegen ermitteln müssen. 
Das charakteristische Kennzeichen der Tonphrase ist die Ein- 
heit. Die zu einer Tonphrase gehörigen Klänge müssen also 
natürlich auch hinsichtlich ihrer Tonhöhenbeziehungen eine Ein- 
heit bilden. Wann und unter welchen Bedingungen dieses letztere 
der Fall ist, das hat die Harmonielehre nachzuweisen. Das 
Studium dieses Teils der Musiktheorie ist daher zur genauen 
Kenntnis der Gesetze der Phrasierung unerläfslich. — Die Ein- 
heit in den Tonhöhenbeziehungen wird zwischen verschiedenea 
Klängen vorhanden sein, wenn sich diese Klänge (sei es durch 
harmonische Verwandtschaft, oder sei es durch Nachbarschaft in 
der Tonhöhe) auf einen einzelnen Ton, auf ein einheitliches 
Intervall, auf eine einheitliche Tonfolge, auf einen einheitlichen 
Zusammenklang oder auf eine verständliche Accordverbindung^ 
stützen. Wie unendlich grofs hierbei die Zahl der verschiedenen 
Fälle sein kann, wird man sofort erkennen, wenn man versucht^ 
Tonphrasen zu bilden,'*') deren Klänge sich gruppieren 

I. um einen einzelnen Ton: 
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II. um ein einheitliches Intervall: 
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*) Man versuche, den gegebenen Anleitungen entsprechend, verschieden- 
artige Phrasen zu bilden und dieselben zu einheitlichen Sätzen zu ver- 
einigen. Bei der Bildung der einzelnen Phrasen bemühe man sich, sei es 
durch Nachbildung von Vorgängen, sei es direkt, versdiiedenartige Em- 
pfindungen durch die Phrasen anzuregen. Will man die Phrasen zu einem 
gröfseren Ganzen vereinigen, so stütze man sich auf eine ausdrucksvolle 
Dichtung (Psalme, Monologe aus Dramen, Gedichte mit Naturschilderungen 
und dergl. mehr), indem man dieselben entweder melodramatisch resp. 
recitativisch behandelt, oder nach dem Stimmungsgehalte in freier Form 
musikalisch wiedergiebt. 
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III. um eine einheitliche Tonfolge (Dur- oder Molltonleiter): 



a ^^H r u 11 



lY. um einen einheitlichen Accord 
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V. um eine einheitliche Accordfolge: 
a) b) 
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Ped. 
Fesdurdreikl. 



Asdurdreikl. 
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Willst du dein Weib drum schelten? 
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So wichtig nun auch die Kenntnis der Tonhöhenverwandt- 
schaft für die Bestimmung der Phrasengrenzen ist, so ist sie allein 
doch keineswegs vollkommen fQr diesen Zweck ausreichend. Das 
Tonmaterial ist hinsichtlich der Höhenbeziehungen ein so ungemein 
flüssiges Element, dafs die Bedeutung, welche einem einzelnen 
Tone in dieser Beziehung zukommt, durch gar mancherlei Ein- 
flüsse verändert werden kann, ümwendungen in der Richtung 
der Melodie, Ähnlichkeit in der melodischen Bewegung, Ver- 
änderungen in der Betonung oder Dauer der Töne, Art des Vor- 
trags in Beziehung auf Bindung oder Trennung der Töne und 
dergl. mehr können die harmonische Bedeutung eines Tones gar 
mannigfach verändern, ganz abgesehen von dem verändernden 
Einflüsse, welchen vorausgehende und folgende Harmonien und 
gleichzeitig in andern Stimmen auftretende Klänge in dieser Be- 
ziehung ausüben können. Die Entscheidung darüber, zu welcher 
Klanggruppe ein einzelner Ton in einheitlicher Beziehung steht, 
ist demnach auch bei genauer Kenntnis der Harmonielehre oft 
noch eine ziemlich schwierige Aufgabe. Die Lösung dieser Auf- 
gabe wird aber zum Glück noch durch andere Hülfsmittel erleichtert. 

Wie schon in § 5 und 9 nachgewiesen wurde, ist für die Musik 
die Unterwerfung der Ausdrucksmittel unter die Gesetze des 
Rhythmus erforderlich, wenn es sich um wirkliche Kunstleistungen 
handelt. Die Phrasen haben sich also hinsichtlich der Betonung 
und Dauer ihrer einzelnen Bestandteile in den an der betreflfendeu 
Stelle herrschenden Rhythmus einzugliedern. Jede einzelne Phrase 
wird sich daher irgend einer metrischen Einheit im Endpunkte 
wie in der Dauer und Betonung unterordnen müssen. Demnach 
wird das Ende einer Phrase ungern über den Endpunkt derjenigen 
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rhythmischen Eiaheit hinübergreifen, die dem Umfange der 
Phrase entspricht; in der Musik wird man noch weniger als in 
der Poesie gestatten, dafs eine Phrase über das Ende der ihr 
entsprochenden rhythmischen Einheit hinausgreift, wie dieses in 
der bekannten Unterschrift des Hans Sachs scherzweise allerdings 
gethan worden ist. Die Phrase wird aber unbedingt nur da zu 
enden brauchen, wo der ihrem Umfange entsprechende einheitliche 
rhythmische Teil aufhört. Die Kenntnis der rhythmischen Ge- 
staltung der Tonstücke wird daher weitere Hülfsmittel für die 
Bestimmung der Phrasengrenzen bieten, und zwar ist dieses umso- 
mehr der Fall, als viele Tonphrasen, die nur das rhythmische 
Mafs zu kennzeichnen haben (Begleitungsfiguren und dergl.), sich 
lediglich nach der rhythmischen Gliederung richten. 

Aber auch die Kenntnis der rhythmischen Gestaltung der 
Tonstücke wird nur ein einzelnes Hülfsmittel bei Bestimmung der 
Phrasengrenzen sein, da es ja möglich ist, kleinere oder gröfsere 
rhythmische Gruppen zu einer Phrase zusammenzufassen. Man 
wird daher noch weitere Kennzeichen der Phrasenenden aufsuchen 
müssen, wenn man nicht gar zu leicht irren will. 

Das Ende einer Phrase wird am besten durch einen kleinen 
Einschnitt im Vortrage kenntlich gemacht. Ein solcher Einschnitt 
läfst sich leicht anbringen, wenn am Ende einer Phrase ein im 
Verhältnis zu den übrigen Teilen der Phrase etwas längerer Klang 
steht, noch leichter aber, wenn dem Endklange der Phrase eine 
längere oder kürzere Pause folgt. Hauptmerkzeichen für das 
Ende einer Phrase sind also etwas längere Töne, vor allen Dingen 
aber gröfsere und kleinere Pausen. — Aber auch diese Kenn- 
zeichen sind nicht imtrüglich. Die Verkettung der einzelnen 
Phrasen ist oft eine so enge, dafs jene Kennzeichen vollständig 
fehlen. Femer kommen auch innerhalb einer Phrase oft genug 
Pausen vor, denn nicht jeder Klang braucht so lange ausgehalten 
zu werden, bis der folgende Klang eintritt, sondern ein Klang 
kann auch kurz angegeben werden, ohne sein Gewicht zu verlieren. 

Ist nun auch ein einzelnes dieser Hülfsmittel für die Lösung 
der Frage nach den Phrasengrenzen nicht ausreichend, so wird 
doch die gleichzeitige Beachtung der angedeuteten Momente in 
den allermeisten Fällen vollkommen genügen. Wo dies noch nicht 
der Fall ist, wird die Gestaltung vorausgehender oder folgender 
Phrasen weitere Fingerzeige geben, vor allen Dingen aber wird 
der innere Ausdrucksgehalt der Phrase die Frage entscheiden helfen.*) 

Die Wichtigkeit der Harmonielehre für das Erkennen der 
Phrasengrenzen wurde schon hervorgehoben, und kann ich nur 
wiederholt auf das Studium dieses Teils der Musiktheorie nach 
den auf S. 12 angeführten Werken hinweisen. Die rhythmische 
Gestaltung der Tonstücke wie die Bedeutung der längeren Töne 
und der Pausen läfst sich nur aus der Kenntnis der Gesetze des 



♦) Siehe § 46. 
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musikalischen Rhythmus ableiten, und somit ist erst dieser 
Gegenstand klar zu legen (s. § 15). 

§ 13. Dynamik der Phrasen. Das Kenntlichmachen 
der Phrasengrenzen (richtige Phrasierung) beim Vortrage eines 
Tonsatzes genügt aber noch nicht, um den inneren Oehalt des 
Tonstücks zur Darstellung zu bringen. Die zu einer Tonphrase 
gehörigen Klänge müssen auch in der richtigen Dauer und Stärke 
vorgetragen werden, die ihnen als Bestandteile der Phrase wie in 
Bücksicht auf die ganze Form des Kunstwerks zukommt. .Um 
dieses auszuführen, mufs man die Hauptklänge der Phrasen von 
den Nebenklängen unterscheiden und das gegenseitige Verhältnis 
der Hauptklänge verschiedener Phrasen genau kennen. Auch über 
diese Fragen wird man neben dem inneren Gehalte der einzelnen 
Phrasen noch die Gesetze der Harmonie und die Principien des 
Rhythmus zu Rate ziehen müssen. Denn wenn auch der Haupt- 
klang der Phrase sehr häufig mit dem höchsten und längsten 
Tone der Phrase identisch ist, so sind doch allerlei Abweichungen 
hiervon möglich, die nur "durch Kenntnis der harmonischen und 
rhythmischen Gesetze klar werden. 

Die Kenntnis der Rhythmik bringt aber hinsichtlich des 
richtigen Vortrags der Phrasen noch nach einer anderen Seite 
Licht in die Sache. Die grofse Mehrzahl der musikalischen 
Phrasen gliedert sich in den Rhythmus ein, ja viele Phrasen 
haben sogar nur die Aufgabe, das rhythmische Mafs kenntlich 
zu machen. Die letzteren sind, wenn sie sich nicht etwa gleich- 
zeitig auftretenden ausdrucksvollen Phrasen gänzlich unterordnen, 
nur nach ihrer rhythmischen Gestaltung vorzutragen, und ihr 
richtiger Vortrag bedingt also eine Kenntnis der rhythmischen 
Gesetze. Aber auch bei dem Vortrage ausdrucksvoller Phrasen 
darf die rhythmische Ordnung, sobald dieselbe vorhanden ist (s. § 12), 
nicht zerstört werden. Betonung und Dauer der einzelnen Klänge 
der meisten Phrasen sind also nicht blofs in Rücksicht auf den 
richtigen Ausdruck der Phrasen in die richtigen Verhältnisse zu 
setzen, sondern es mufs auch die herrschende rhythmische Ordnung 
deutlich kenntlich gemacht werden. Auch hier ist die Kenntnis 
der Gesetze des Rhythmus unerläfsliche Voraussetzung. 

§ 14. Musikal. Rhythmus. Vermag unsere musikalische 
Aulfassungskraft in den Dauer- und Betonungsverhältnissen einer 
Tonverbindung eine gewisse Ordnung zu empfinden, so nennen 
wir diese Ordnung den Rhythmus der betreffenden musikalischen 
Produktion.*) Fast alle musikalischen Kunstwerke machen, wie 
schon in § 5 und 9 nachgewiesen wurde, von dem Rhythmus Ge- 
brauch ; ihre Form ist rhythmisch. Der Begriff „Form" ist also 
in Beziehung auf ein Musikstück meist gleichbedeutend mit den 

•) „Ist eine unseren Sinnen wahrnehmbare Bewegung eine derartige, 
dafs die Zeit, welche von derselben ausgefüllt wird, nach irgend einer 
bestimmten erkennbaren Ordnung sich in einzelne kleinere Abschnitte zer- 
legt, so nennen wir das einen Rhythmus." (Aristox., s. Rud, Westph. a. a. 0.). 
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Ausdrücken „rhythmische Gliederung" oder „rhythmische Gestal- 
tung;" die Lehre von den musikalischen Eunstformen wird daher 
oft kurzweg „Rhythmik" genannt. 



Zweiter Abschnitt. 



Metrum. 

§ ib. Einfache rhythmische Mafseinheiten. Ein- 
zelnschläge. Umdie rhythmische Gliederung oder Gestaltung einer 
Komposition auffassen zu können, müssen die einzelnen Klänge 
und Klangyerbindungen, aus denen das Musikstück besteht, zu- 
nächst in ihren gegenseitigen Dauerverhältnissen gemessen werden. 
Dieses Messen nehmen wir unbewufst vor, also nicht mit unserem 
Verstände, sondern nur mit unserer Empfindung ; es kann dasselbe 
aber nur mit Hülfe von kleinen Zeitmafsen geschehen, die sich 
für unsere Empfindung bestimmt voneinander abheben. Jedem 
Tonstücke, welches sich in den Rhythmus eingliedert, — oder doch 
jedem einheitlichen, ein Ganzes bildenden Abschnitte eines solchen 
Tonstücks — müssen daher gewisse Mafseinheiten zu Grunde 
liegen. Diese Mafseinheiten sind Zeiträume, die weder zu lange 
noch zu kurze Dauer haben; dieselben können am besten durch 
Taktschlagen markiert werden, und man nennt sie daher kurz: 
„Schläge" oder noch besser „Einzelnschläge". 

§ J6. Dauer und Bezeichnung der Einzelnschläge. 
Ein Einzelnschlag kann sehr verschiedene Dauer haben. Zunächst 
läfst sich jeder Einzelnschlag von nicht zu kurzer Dauer wieder 
leicht in mehrere gleiche Teile (Einzelnschläge zweiter Ordnung) 
zergliedern, und jeden solchen Einzelnschlag zweiter Ordnung kann 
man wieder in Einzelnschläge dritter und vierter Ordnung zer- 
fallen. Ebenso kann man leicht mehrere gleiche Einzelnschläge 
wiederum zu einem Einzelnschlage höherer Ordnung zusammen- 
fassen. Man kann daher Einzelnschläge verschiedener Ordnungen 
oder Grade voneinander unterscheiden, die natürlich verschiedene 
Dauer haben müssen. Aber auch die Dauer der Einzelnschläge 
gleicher Ordnung kann sich innerhalb eines Tonstücks (beim 
Tempowechsel etc.), ja sogar innerhalb eines einheitlichen Ab- 
schnitts (beim Verzögern und Beschleunigen des Tempo)*) man- 
nigfach verändern. Aufserdem ist es möglich, in einem und dem- 
selben Tonsatze, ja an einer und derselben Stelle gleichzeitig ver- 
schiedene Einzelnschläge von gleicher Bedeutung (Ordnung) an- 
zuwenden. Dieses geschieht oft in reicher gegliederten Melodien 
(besonders bei Variationen), in den verschiedenen Stimmen eines raehr- 
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stiininigen Satzes, bei dem häufig yorhandenen Gegensatze zwischen 
Hauptmelodie und Begleitung und in anderen ähnlichen Fällen. 

Sobald sich diese verschiedenen Einzelnschläge einem Einzeln- 
schlage höherer Ordnung leicht unterordnen lassen, so ist die 
Mafseinheit dennoch vorhanden; es tritt eben in solchen Fällen 
ein den Gesamtrhythmus des Tonstäcks regelndes Hauptgrund- 
mafs (Haupteinzelnschlag) auf, dem sich die übrigen Grundmafse 
(Teilschläge) bequem als Teile eingliedern lassen. 

Sollen sich aber die verschiedenen Einzelnschläge einander 
leicht unter- und überordnen lassen, so müssen die kürzeren 
Mafseinheiten durch leicht fafsbare Teilung (s. § 18) aus den 
längeren Mafseinheiten entstehen, so dafs der Haupteinzelnschlag 
ein leichtübersehbares Vielfache der kürzeren Teilschläge ist. 

Dieses Unter- und Überordnen der Einzelnschläge verschie- 
dener Ordnung ist vorhanden, wenn die Gliederung unter Be- 
nutzung der Zwei- oder der Dreizahl ei-folgt. Die Zerlegung in 
eine gröfsere Anzahl von Teilschlägen ist teils zu wenig über- 
sichtlich (a), um unbewufst vorgenommen werden zu können, 
teils wird sie als eine fortgesetzte Zwei- oder Dreiteilung leichter 
fafsbar (b). Die Zwei- und die Dreiteilung können sowohl ab- 
wechselnd (c), wie auch gleichzeitig auftreten (d). Die Gliede- 
rungen in 4, 6, 8, 9, 12, 16, 18 und 24 Einzelschläge ergeben 
sich durch fortgesetzte Zerlegung in 2 oder 3 Einzelnschläge 
niederer Ordnung. Die Zer&lung in 5 Einzelnschläge ist 
schon zu wenig übersichtlich, als dafs sie ohne Mühe und unbe- 
wufst vorgenommen werden könnte; sie liegt aber immerhin der 
Grenze der Fafslichkeit noch so nahe, dafs eine Übung unserer 
Auffassungskraft ihre Anwendung wohl ermöglichen könnte, wie 
dieses* ja bei den alten Griechen wirklich der Fall gewesen sein 
soll. Leichter fafsbar wird die Fünfteilung, wenn sie aus der 
Verbindung einer Zwei- und einer Dreiteilung entsteht (e); sie 
ist dann eine mehrfache Teilung, erscheint aber wegen ihrer 
ungleichen Teile als eine einfache Teilung und kann unter Um- 
ständen ebenfalls abwechselnd und gleichzeitig (s. aber S. 29) 
mit den anderen einfachen Teilungen auftreten (f). 
a. b. 
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Die Teilung in 7 Teile ist noch weniger fafslich als die Pünfteilung ; 
sie wird nur bei schneller Folge als aus 7 gleichen Teilen (Septimole) 
bestehend erscheinen, während sie bei langsamerer Folge als aus 
der Verbindung von 2.2+3 resp. 3+2.2 Schlägen be- 
stehend sich fühlbar machen wird. — Noch weniger fafslich als 
die Fünf- und die Siebenteilung sind die Teilungen nach gröfse- 
ren Primzahlen (11, 13 etc.) oder nach Zahlen, welche 5 oder 7 
als Faktoren haben (10, 14, lö etc.). Diese Teilungen erscheinen 
wie die Siebenteilung nur dann, wenn es gilt, einen Haupteinzeln- 
schlag oder einen Teilschlag irgend einer Ordnung ohne weitere 
metrische ZerföUung derselben durch eine Reihe gleichlanger 
Töne auszufüllen (s. § 32). Sollen die Einzelnschläge sich 
für unsere Äuffassungskraft bequem voneinander abheben, so 
darf die Zeitdauer eines solchen Einzelnschlags weder zu kurz, 
noch zu lang sein. Folgen die Einzelnschläge einander zu schnell, 
80 vermag unsere Auffassung dieselben nicht mehr ohne Mühe 
voneinander zu trennen; ist die Dauer des Einzelnschlags zu 
lang, so kann unsere Auffassungskraft ohne eine gewisse Über- 
legung diese Einzelnschläge weder als Einheiten auffassen, noch 
auch zu Gruppen vereinigen. In jedem dieser Fälle aber würde 
dem Einzelnscblage das abgehen, was als Haupteigenschaft der 
Grundmafse angegeben wurde. 

Nach gewissen, beinahe 2000 Einzelnbestimmungen um- 
fassenden Versuchen, welche K. Vierort in Tübingen angestellt 
hat, ergab sich, dafs die Folge der Schläge von uns empfunden 
wird bei einer Dauer von 

1,07 Sekunden als langsam, 

0,78 „ „ mäfsig langsam, 

0,64 „ „ adäquat, 

0,55 „ „ mäfsig schnell. 

0,42 „ „ schnell. 

Die Grenzen lassen sich natürlich nach oben und nach unten hin für 
„sehr langsam" und „sehr schnell" noch erweitern, ehe man dahin 
gelangt, dafs die Einzelnschläge nicht mehr voneinander ge- 
schieden oder nicht mehr als Einheiten aufgefafst werden können ; 
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diese Erweiterung dürfte aber wohl kaum über 0,10 Sekunden 
resp. 4,00 Sekunden hinaus gehen. 

Bezeichnen könnte man die Einzelnschläge durch alle diejenigen 
Zeichen, mit deren Hülfe man in der Notenschrift gleichlange 
und leichtteilbare Zeiträume andeuten kann, also durch die ver- 
schiedenen Notengattungen mit und ohne Punkt etc. 
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etc. c. 
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d. 
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etc. e. 
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Jede dieser Gattungen kann unter Umständen in einem Tonstücke 
als Einzelnschlag auftreten. 

§ 18. Erkennen der Haupteinzelnschläge. Teil- 
schläge und „zusammenfassende" oder „über- 
geordnete" Einzelnschläge, um die rhythmische Gestaltung 
eines Tonsatzes klarlegen zu können, ist es notwendig, für jeden 
selbständigen Teil desselben von einer bestinunten Mafseinheit 
auszugehen, an der die verhältnismäfsige Dauer der einzelnen 
Klänge sich messen und die Gruppierung dieser Klänge hinsicht- 
lich ihrer Dauer sich bestimmen läfst. In der poetischen Rhythmik 
der Griechen war dies die Dauer der kurzen Silbe; dieselbe war 
nicht weiter teilbar, und sie hiefs deshalb: „Chronos protos" — 
die unteilbare Zeit. Auch die antiken Musiker scheinen sich 
dieser Anschauung bis auf ganz geringfügige Abweichungen an- 
geschlossen zu haben. Der Chronos protos war daher für die 
antike Rhythmik in allen Fällen das eigentliche Haupt-Grundmafs 
der rhythmischen Gliederung; denn wenn er zunächst auch nur 
die Gestaltung der kleinsten Glieder der rhythmischen Ordnung 
(der Versfufse) bestimmte, so war doch mit seiner Hülfe auch die 
Ordnung der gröfseren rhythmischen Einheiten (der Kolon, Verse etc.) 
zu erkennen. 

In der Rhythmik unserer modernen Musik ist die Sache so 
einfach nicht; man kann hier nicht ohne weiteres die kleinste 
vorkommende Note als Haupteinzelnschlag von ähnlicher Bedeutung 
annehmen. Bei Yokalkompositionen (reinen wie begleiteten) wird 
man allerdings für die Gliederung der Melodie in vielen Fällen 
das Richtige treffen, wenn man bei Feststellung der rhythmischen 
Gliederung von derjenigen Zeitdauer ausgeht, welche vorherrschend 
auf die unbetonten Silben verwandt wird. Instrumentalkompositionen 
fehlt aber dieses Kennzeichen gänzlich. Treten doch in der 
klassischen wie in der modernen Musik unserer Zeit verschieden- 
artige Zerfällungen der Einzelnschläge in kleinere Noten und 
Zusammenfassungen mehrerer Einzelnschläge zu längeren Noten 
häufig genug auf. 

Die Möglichkeit, so verschiedene, einander unter- und über- 
geordnete Eüizelnschläge gleichzeitig verwenden zu können, ergiebt 
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sich aus der Thatsache, dafs es unserer Auffassungskraft sehr leicht 
wird, einerseits einen einzelnen nicht zu kurzen Zeitraum in zwei oder 
drei gleiche Teile zu zerlegen, andererseits aber auch zwei oder drei 
nicht zu lange gleiche Zeiträume zu einer Einheit zu verbinden. 
Selbst die gleichzeitige Zerfällung eines Einzelnschlags in zwei 
und in drei Teilschläge (a) ist noch fafsbar. Schwerer wird es 
schon, wenn die eine Art der entstehenden Teilschläge noch weiter 
gegliedert ist (b). Gliedert man beide Arten von Teilschlägen 
weiter (c), so dürfte damit die Grenze des Fafsbaren erreicht 
sein. Die Möglichkeit, drei verschiedene Zei-fällungen eines 
Einzelnschlags gleichzeitig anzuwenden (d) reicht somit wohl über 
diese Grenze hinaus (s. auch §§ 29 und 30). 








j j. j 
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Trotz dieser Einschränkungen ist die Mannigfaltigkeit noch 
sehr grofs, soweit es sich um fefsbare Gliederungen handelt. So 
bereitet es bekanntlich der Auffassung keine Schwierigkeiten,*) wenn 
bei a in den verschiedenen Stimmen Halbenoten, Viertelnoten, 
Achtelnoten und Triolenachtel gleichzeitig auftreten, oder wenn 
bei b neben den punktierten Halben- und Viertelnoten an 
einzelnen Stellen auch Achtel- und Sechzehntelnoten erscheinen. 



*) Anders ist es freilich bei der Ausfährung dieser Mannigfaltigkeit 
durch einen einzigen Spieler. 
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Diese verschiedeuartigen Einzelnschläge werden indessen nur 
solange alle wirklich empfunden, solange ihre Dauer weder die 
Scheidung und die weitere Gliederung der einzelnen Schläge, noch 
auch die einheitliche Zusammenfassung mehrerer Einzelnschläge 
unmöglich macht (s. § 16). 

So werden im richtigen Tempo bei dem Chopinschen Präludium 
Op. 28, No. 3 (a) in der Begleitungsstimme nicht mehr die 
Sechzehntel-, ja kaum noch die Achtelnoten, sondern nur noch 
die Viertelnoten als teilbare Einzelnschläge aufgefafst werden, und 
bei der . Oberstimme dürften die Gauzennoten die Grenze nach 
oben hin bilden. 



a) Vivace, 
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Gleichwohl treten in jedem rhythmisch einigermafsen reicher 
gegliederten Tonsatze oft Einzelnschläge der verschiedensten Ord- 
nungen nebeneinader auf. Sobald sich die verschiedenartigen Zer- 
fällungen und Zusammenfassungen einander leicht unter- resp. 
überordnen lassen, oder . sobald sie sich für unsere Elmpfindung 
nur als das Vorübergehende und Nebensächliche kennzeichnen, so 
wird durch solche Abweichungen das eigentliche Hauptgrundmafs 
nicht weiter beeinflufst. Es ist daher kein bestimmter Notenwert 
als Mafseinheit festzusetzen, dem sich die übrigen Mafseinheiten 
in allen Fällen unterzuordnen hätten. Der Haupteinzelnschlag 
kann im Gegenteil durch die verschiedensten Notenwertzeichen 
angedeutet werden und die verschiedenartigste Dauer haben. Die 
Notenschrift selbst giebt keinen bestimmten Anhalt für die Auf- 
suchung der Haupteinzelnschläge. Demnach kann in der modernen 
Tonkunst nur das regelmäfsige Auftreten neuer Klänge entscheiden 
in Verbindung mit der rhythmischen und harmonischen Bedeutung, 
welche diesen Klängen in der betreffenden Wendung zukommt. 
Die Grenzen der Einzelnschläge, welche den Gesamtrhythmus 
regeln (Haupteinzelnschläge), werden dementsprechend in jedem 
einzelnen Fidle auf diejenigen Zeitpunkte fallen, auf denen am 
häufigsten neue Klänge von hervorragender harmonischer Bedeutung 
erscheinen, die weder allzulange, noch allzukurze Dauer haben. 

Die Frage nach den Haupteinzelnschlägen würde sich sehr leicht 
erledigen lassen, wenn die Komponisten immer so notierten, dafs 
diese Haupteinzelnschläge mit den Taktteilen identisch wären (a). 
Das ist aber bei weitem nicht immer der Fall, und es wäre auch 
unter manchen Bedingungen gar nicht möglich. Sehr häufig sind 
die Taktteile der vorgezeichneten Taktart nur Teile eines Haupt- 
einzelnschlags, d. h. nur Einzelnschläge für die Ordnung der 
Unterteilungen dieses Hauptgiundmafses (b), und ganz im Gegen- 
satz hierzu kann in andern Fällen ein solcher Taktteil aUein 
schon mehrere Haupteinzelnschläge umfassen (c). Hierzu kommt, 
dafs mehrere Haupteinzelnschläge sich wiederum zu einem Einzeln- 
schlage noch höherer Ordnung vereinigen lassen, den man einen 
„übergeordneten^ oder „zusammenfassenden" Einzelnschlag nennen 
mnfs. Diese Zusammenfassung ist in Tonsätzen von regelmäfsigem 
Bau oft bis zum Ende des Tonsatzes möglich, so z. B. bei Tänzen 
und tanzartigen Stücken und bei solchen Sachen, in denen der 
Haupteinzelnschlag nur mit einem Taktgliede der vorgezeichneten 
Taktart übereinstimmt (c). Das Aufsuchen der Haupteinzeln- 
schläge ist daher nicht immer ganz leicht. 
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a) 1. Allegro con spirito. 
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a) 2. Alldante, 




b) 1. AÜegro. 
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b) 2. -ä%ro. 
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c) 1. -^.»Kknfe tin poco Adagio, 



c) 2. Adagio. 
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Erschwert wird die Lösung der Frage nach den Haupteinzeln- 
schlägen besonders durch folgende Umstände. In mehrstimmigen 
Tonsätzen treten oft verschiedene Stimmen mehr oder minder 
selbständig einander gegenüber; jede einzelne Stimme kann ihre 
besondere rhythmische Gliederung, also auch ihr besonderes 
rhythmisches Grundmafs haben. Welche Gattung von diesen ver- 
schiedenartigen Einzelnschlägen in jedem einzelnen Falle das 
Hauptgrundmafs bildet, nach dem sich die rhythmische Gestaltung 
des ganzen Tonsatzes regelt, ist nicht ohne weiteres kenntlich. 
Auch innerhalb einer einstimmigen Melodie werden f&r solche 
Stellen, an denen vielfache Zerfällungen in kleinere Noten erscheinen, 
neben dem den Gesamtrhythmus regelnden Haupteinzelnschlage 
noch kleinere Mafseinheiten verschiedener Grade (Teilschläge) sich 
geltend machen, an denen die Art der Zerfällungen empfunden 
werden kann, und so ist auch hier die Frage nach dem Haupt- 
grundmafse nicht ohne weiteres zu beantworten. 

Welche Gattung der noch wirklich empfundenen Einzelnschläge 
als Haupteinzelnschläge aufzufassen ist, d. h. nach welcher Art 
von Einzelnschlägen sich der Gesamtrhythmus des ganzen Ton- 
stucks ordnet, darüber lassen sich also im allgemeinen nur folgende 
Bestimmungen treffen. In einem mehrstimmigen Tonsatze sowohl, 
als auch bei jeder reicher gegliederten Melodie, wird es nur die- 
jenige Mafseinheit höherer Ordnung sein können, der sich alle 
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andern Mafseinheiten leicht eingliedern lassen. Dabei mufs sich 
der Einzelnschlag dieses Hauptgrnndmafses noch in solchen Zeit- 
grenzen halten, dafs auch bei der Zusammenfassung mehrerer 
solcher Einzelnschläge zu einer Mafseinheit noch höherer Ordnung 
(zu einem ,,zusammenfassenden^ oder „übergeordneten^^ Einzeln- 
schlage) unsere Aufifassungskraft imstande ist, ohne Überlegung 
und Reflexion mehrere solche übergeordnete Mafseinheiten zu einer 
einheitlichen Gruppe vereinigen zu können. In dem oben ange- 
fahrten Beethovenschen Sonatensatze wird man dementsprechend 

die punktierte Halbenote (JA in dem Chopinschen Präludium 

dagegen die einfache Halbenote (^ als Haupteinzelnschläge 

anzusehen haben. 

In der Regel werden sich diejenigen Einzelnschläge, welche 
die Gestaltung der rhythmischen Form eines Tonsatzes bestinamen 
(die Haupteinzelnschläge), gleich in den ersten Wendungen der 
Hauptmelodie resp. in der zuerst auftretenden Stimme eines 
polyphonen Tonsatzes empfinden lassen. Oft ist jedoch gerade die 
Begleitung das Bestimmende (wie bei Variationen, Pigurationen 
und dergl. mehr), oder sie wirkt wenigstens mitbestimmend ein. 
Ob dieses der Pall ist, wird man in jedem einzelnen Falle erst 
zu pnifen haben, wenn man den Haupteinzelnschlag aufsuchen vrilL 

Der Yorgezeichneten Taktart wird sich der Haupteinzelnschlag 
der Regel nach eingliedern müssen. So wird die Halbenote am 
häufigsten in den folgenden Taktarten in dieser Bedeutung auftreten : 

% % % % % % *U «nd */,; 
die punktierte Viertelnote dagegen erscheint meist in den folgenden 
Taktarten : 

«/ 6/ 9/ 12/ 12/ 18/ 24/ ^nd **/ 

/S» /S' /S» /S» /l6» /l6» /16 ^^^ IB2' 

Freilich gestattet unsere Notenschrift auch noch andere An- 
wendungen (a). Diese Abweichungen werden aber immerhin nur 
vorübergehend vorkommen, da es ganz sinnlos sein würde, eine 
solche unnatürliche und schwerfällige Notierungsweise für gewöhn- 
lich anzuwenden. 
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Die Taktvorzeichnung wird daher in den meisten Fällen schon 
Fingerzeige bei dem Aufsuchen der Haupteinzelnschläge geben; 
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es wird dann nur noch zu entscheiden sein, ob wirklich der Takt- 
teil der vorgezeichneten Taktart, oder ob ein Vielfaches oder ein 
Teil dieser Note das Hauptgrundmafs bildet, und hierbei müfste 
man dann die Einrichtung der Hauptmelodie und der Begleitungs- 
stimmen, sowie das Tempo und den Charakter des Tonsatzes mit in 
Kechnung ziehen. 

Unsere musikalische Auffassungskraft hat freilich so viel 
Mühe nicht; sie empfindet bei dem richtigen Vortrage eines 
musikalischen Kunstwerks die verschiedenen vorhandenen Grund- 
mafse in ihrer unter- und Oberordnung und auch die hierauf 
sich stützende rhythmische Gestaltung des Tonsatzes ohne An- 
strengung und unbewufst. Schwierigkeiten bereitet die Frage 
nach dem Hauptgrundmafse eben nur der bewufst verstandes- 
mäfsigen Betrachtung. 

Um bei den ferneren Untersuchungen jede Unklarheit zu ver- 
meiden, wende ich zur Unterscheidung der Einzelnschläge ver- 
schiedener Ordnung folgende Benennungen an. Das Hauptgrund- 
mafs, d. h. derjenige Einzelnschlag, welcher die rhythmische Gestalt 
des Tonstücks regelt, heifst „Haupteinzelnschlag" ; die untergeord- 
neten EinzelnscUäge nenne ich „Teilschläge 1., 2., 3. Ordnung'*, 
während die Zusammenfassung mehrerer Hauptschläge als „zu- 
sammenfassende" oder „übergeordnete" Einzelnschläge bezeichnet 
werden. 

Der Haupteinzelnschlag hat für die musikalische Rhythmik 
dieselbe Bedeutung, welche die Versfufse bei der poetischen 
Rhythmik haben,, während die Teilschläge erster Ordnung etwa 
den einzelnen Silben, und die zusammenfassenden oder übergeord- 
neten Einzelnschläge dem Kolon entsprechen. 

§ 18. Zusammengesetzte Mafseinheit (Metrum). 
Die Auffassung der rhythmischen Teilung eines Tonstücks wäre 
auch bei dem Vorhandensein eines Haupteinzelnschlags unmöglich, 
weil die Zahl der abzumessenden gleichwertigen Einzelnschläge 
eine so grofse sein würde, dafs die Obersicht über diese Zahl 
nicht ohne Anstrengung zu gewinnen wäre. Um sich nun diese 
Übersicht zu verschaffen, fafst unsere Empfindung die Einzeln- 
schläge einer und derselben Ordnung zu leichtübersehbaren Gruppen 
zusammen. Eine so zusammengesetzte Mafseinheit heifst ein 
„Metrum" (Mafs). Diese Metren müssen nach ihrer Anordnung 
leicht fafsUch sein, weil sonst die Auffassung der rhythmischen 
Teilung erschwert oder ganz unmöglich gemacht werden würde. 
Leicht fafsbar sind nur Gruppen von 2 und 3 Einzelnschlägen, 
da Gruppen von 4, 5 und mehr Einzelnschlägen entweder nur durch 
eine gewisse Überlegung zu übersehen sind, oder sich von selbst 
in mehrere kleinere Gruppen abteilen werden (s. § 17). Als 
wirklich einfache Metren ergeben sich demnach: 



Zasammengesetzte Mafseinheit (Metrum). 35 

!• das zweizeitige (gerade): 
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2. das dreizeitige (ungerade): 
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Bildet man ein solches Metrum durch Zusammenfassung von 
2 oder 3 Haupteinzelnschlägen, so entsteht ein Hauptmetrum. 
Ein solches Hauptmetrum soll von jetzt ab analog der poetischen 
Rhythmik ein „Kolon" (Glied, Teil) heifsen. Durch die Zu- 
sammenfassung von 2 oder 3 Teilschlägen dagegen entsteht ein 
Teilmetrum 1., 2., 3. Ordnung. Fafst man endlich mehrere über- 
geordnete oder zusammenfassende Einzelschläge zu einem Metrum 
zusanmien, so entsteht eine rhythmische Beihe oder ein rhyth- 
misches Glied, welchem in der Poesie die Form des Verses (Vers- 
zeile) entspricht. 

Wie man einerseits mehrere Teilschläge zu einem Einzeln- 
schlage höherer Ordnung zusammenfassen und andererseits jeden 
Einzelnschlag in mehrere Teilschläge niederer Ordnung zeri^en 
kann, so lassen sich auch einerseits mehrere Teilmetren zu einer 
Gruppe höherer Ordnung vereinigen, und andererseits kann jeder 
Einzelnschlag einer Gruppe höherer Ordnung in ein Teilmetrum 
niederer Ordnung aufgelöst werden. So entwickeln sich aus den 
einfachen Metren (dem zwei- und dem dreizeitigen) die einfach 
nnd mehrfach zusanmigesetzten Metren. 

Bei der Zusammenfassung mehrerer einfacher Metren zu zu- 
sammengesetzten wird es das natürlichste sein, wenn die zu- 
sammengefafsten Metren unter sich gleichgeordnet sind. Auf 
diese Weise entstehen: 

1. das vierzeitige Metrum 
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2. das sechszeitige Metrum 
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3. das neunze itige Metru m ^^ ^^ ^^ 

(3.3={73_J7T_^ ; J55. J55. JISIs. etc.). 
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als einfach zusammengesetzte Metren. Durch eine Zusammen- 
fassung mehrerer solcher einfach zusammengesetzter Metren ent- 
stehen dann die doppelt und mehrfach zusammengesetzten Metren: 

4. das achtzeitige Metrum 



0-^ 



5. das zwölfzeitige Metrum /^2.6 =. 

oder 3.4 =«^«#^^^««««« etc. 

6. das achtzehnzeitige Metrum 
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7. das siebenundzwanzigzeitige Metrum (3 . 9 = 3 . [3 . 3] ) ; 

8. das sechzehnzeitige Metrum (2-. 8); 

y. das vierundzwanzigzeitige Metrum (2 . 12 oder 3 . 8). 

Ist die Zusammenfassung gleichartiger Metren auch am 
natürlichsten und einfachsten, so würde doch die Übersichtlichkeit 
auch dann noch vorhanden sein, wenn bei der Qrupj(ierung der 
Einzelnschläge die Zwei- und die Dreiteiligkeit regelmäfsig mit- 
einander abwechselten. Auf diese Weise ergiebt sich 

10. das fünfzeitige Metrum in seiner bei uns gebräuchlichen 
Gestalt 

i6+2= J7l Jl resp. 2+3 = Jj I7l\ 

als ein einfach zusammengesetztes Metrum, das aber, wegen der 
Ungleichheit seiner Teile, fast die Eigenschaften eines einfachen 
Metrums hat (s. § 16). Aus diesem fünfzeitigen Metrum lassen 
sich ableiten: 

11. das zehnzeitige Metrum (2.5 resp. 2.2-|-3.2 oder 

3.2 + 2.2); 

12. das fünfzehnzeitige Metrum (3 . 5 resp. 2.3 + 3.3 oder 

3.3 + 2.3); 

13. das fünfundzwanzigzeitige Metrum (2.5 + 3.5 resp. 
3.5 + 2.5). 

Selbst die Herleitung eines siebenzeitigen Metrums aus 
2.2 + 3 resp. 3 + 2.2 wäre nicht unmögüch, wiewohl un- 
gewöhnlich. 

Wie man die zusammengesetzten Metren entstehen lassen 
kann durch Zusammenfassung mehrerer Teilmetren zu einer 
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gröfseren Gruppe, die sich in ein einfaches Metrum höherer Ord- 
nung eingliedert, so kann man diese zusammengesetzten Metren 
auch dadurch bilden, dafs man die Einzelnschläge eines Metrums 
höherer Ordnung in Metren niederer Ordnung zerfällt. 

Entwickelt man die zusammengesetzten Metren auf diese 
Weise aus den einfachen, so erhält man aus dem zweizeitigen Metrum: 

/J J >, 

1. das vierzeitige I , - . - I. 

2. das sechszeitige I I . 

^ f f f ff p""/ ' 

/-J J X 

3. das achtzeitige i ^ ^ ^ ^ •-•-•-• )• 



4. das zwölfzeitige l 939999 9 9 m m 9 m )- 

r-J J 

5. das sechzehnzeitige I 




6. das achtzehnzeitige (^.^^y ^^^gV^^ . 

7. das vierundzwanzigzeitige 

c^ -'■ :z> 

\ 9 9 9 'm-9-'9-9-9-9-'9-9 —9-9-0-3-0-3 - 9-0-9-9'-9- 3—/ 



8. das zehnzeitige f ^ jTj • • • •_/ X 

Aus dem dreizeitigen ergeben sich: 

. J J J . 

1. das sechszeitige 1 ^ ^ ^ ^ ^ ^ l> 
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2. das neuQzeitige ^ 
3. das zwölfzeitige ( 



4. das fünfzehnzeitige (_^ 




,-*^ j. ^ . 

5. das achtzehnzeitige ( _^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^_^_^_^ j; 



6. das vierundzwanzigzeitige 

-J J 




7. das siebenundzwanzigzeitige 
V — p-1i-p - p-#-^ - p-^-p — p-p-# - #2P:-p 



- p-p-p - p-p-p — , 



) 



Aus dem funfzeitigen Metrum würden sich ergeben: 

j j j j ; 



das zehnzeitige ( 



>' 



j — j — j — j — i 



2. das jfianfzehnzeitige ( ^pp ^ ^ ^^^-m-f ^ ^ ^-^-^-^J, 



3. das funfundzwanzigzeitige 




in ihrer zweiten Anordnung. 
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Gröfsere Zusammenfassongen als die hier nachgewiesenen 
dürften wohl kaum vorkommen, ja schon manche erwähnte Zu- 
sammenfassung wird sich durch Beispiele nicht belegen lassen. 
Bei einer so grofsen Zahl von Einzelnschlägen müfste entweder 
die Dauer jedes Einzelnschlags eine so geringe sein, dafs diese 
einzelnen Schläge von unserer Auffassung kaum noch voneinander 
geschieden werden könnten, oder aber die Gesamtzeit würde so 
grofs werden, dafs unsere Empfindung nicht mehr imstande wäre, 
eine solche Gruppe noch als Einheit zu empfinden. Femer ist 
die Ffinfteilung und die Gruppierung durch die Fünfzahl an sich 
schon wenig übersichtlich ; eine fortgesetzte Gliederung durch die 
Fünf oder eine fünffache Zusammenfassung des zwei-, drei- und 
fünfteiligen Metrums dürfte daher kaum noch derart fafsbar sein, 
dafs solche Ginippen als wirkliche Metren aufgefafst werden könnten. 
Dem entsprechend ist die Anzahl der gebräuchlichen Metren eine 
etwas beschränktere, als oben nachgewiesen wurde. Eine weitere 
Beschränkung nach dieser Seite hin tritt noch durch folgenden 
Umstand ein. Manche von den nachgewiesenen Metren lassen 
sich mit Hülfe unserer Notenschrift in einfacherer Weise darstellen, 
indem man die Einzelnschläge als Teile von Einzelnschlägen höherer 
Ordnung notiert ; so kann man das achtzeitige und das sechzehn- 
zeitige Metrum als vierzeitiges (a), das dreifach zweizeitige und 
das dreifach vierzeitige Mekum (also das sechs- und das zwölf- 
zeitige Metrum in ihrer zweiten Anordnung) als dreizeitiges Metrum 
(b) notieren u. s. f. 

a) 






b) 



Aus diesen Gründen beachtet die Notenschrift bei der Takt* 
Vorzeichnung nur die folgenden Gruppierungen: 

1. zweizeitige (gerade) j ^.^^^^ ^^^^ 

2. dreizeitige (ungerade) j 

3. vierzeitige (=2.2) ) einfach 

4. fanfzeitige (2 + 3 resp. 3 +2) l zusammen- 

5. sechszeitige (2.3) [ gesetzte 

6. neunzeitige (3.3) Metren; 

7. zwölfzeitige (2.6) \ mehrfach zu- 

8. achtzehnzeitige (2 . 9) und > sammengesetzte 

9. vierundzwanzigzeitige (2 . 12) ' Metren. 

§ 19. Kombinierte Metren. Aus der Art und Weise, 
wie cUe zusammengesetzten Metren entstehen, ergiebt sich, dafs 
man auch verschiedenartige Metren miteinander verbinden kann, 
sei es nacheinander, sei es gleichzeitig (s. auch S. 29); denn 
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was sich demselben Metrum höherer Ordnmig unterordnet, kann 
auch miteinander verknüpft werden. In der Aufeinanderfolge (a) 
wird sich die Zahl der Möglichkeiten kaum anders begrenzen 
lassen, als dafs die Einzelnschläge höchster Ordnung nicht zu 
lange, die Einzelnschläge niedrigster Ordnung nicht zu kurze 
Dauer haben dürfen (s. S. 34) und dafs die Qliederungsart der 
Einzelnschläge gleicher Ordnung weder zu plötzlich, noch zu oft 
wechselt (b). Eine Übersicht aller Möglichkeiten findet man in § 31. 

a) Moderato. ^^^^^^ ^_« «... .... 

4. 2. 8. "" ' J2."" ' ^—^ 

b) 

e^^Uf J-|-J73.J7]-i71J7w^ etc. 



"12. 



12. 



Bei der gleichzeitigen Anwendung verschiedener Metreu treten 
aber doch noch andere Bedingungen auf, durch welche die Zahl 
der möglichen Kombinationen etwas verringert wird. Im all- 
gemeinen wurden sich alle diejenigen Metren gleichzeitig an- 
wenden lassen, welche aus einem und demselben Metrum höherer 
Ordnung ableitbar sind; es sind dieses in der folgenden Über- 
sicht (a, S. 41) alle diejenigen Metren, welche untereinander stehen. 

(Siehe Seite 41). 

Die Zahl der möglichen Kombinationen ist hiermit noch 
keineswegs erschöpft. Liefse sich doch die Gliederung durch zwei, 
drei oder fünf noch weiter fortsetzen, ganz abgesehen von anderen 
Gliederungen, und könnte man doch jedes der beiden Metren 
höchster Ordnung als Bestandteil eines Metrums noch höherer 
Ordnung ansehen und mit dem andern verbinden (a, b u. c). 



a) Moderato. 

c — 



I 

Moderato. 



il 



b) Moderato. 



Adagio. 




Die Auffassung einer gröfseren Zahl von verschiedenartig 
gegliederten Stimmen bietet indessen grofse Schwierigkeiten, wenn 
dieselbe nicht durch Unter- und Überordnen der verschiedenen 
Gliederungen erleichtert wird. Schon zwei Stimmen, bei denen Ein- 
zelnschläge gleicher Ordnung verschiedenartig zerfJUlt werden (a S. 43), 
stellen ziemliche Ansprüche an unsere AuflFassungskraft. FäJle, 
in denen mehr als zwei verschiedenartige Zerfällungen von Einzeln- 
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schlagen gleicher Ordnung gleichzeitig auftreten (h), dürften daher 
wohl ziemlich selten sein; ja selbst zwei verschiedenartige Zer- 
fallungen von Einzelnschlägen gleicher Ordnung kommen meist 
nur in den Gliederungen niedrigster Ordnung ohne und mit 
weiterer Gliederung (c und e) der einen Zerfilllungsart vor; wollte 
man die Teilschläge in beiden Zerfallungen weiter gliedern (d), 
so würde die Auffassung allzu sehr erschwert werden, so dafs 
solche Fälle kaum noch fafsbar genug sind, um im homophonen 
Satze brauchbar zu sein. 

Die weitere Gliederung der einen Zerftllungsart aber ist auch 
im homophonen Satze noch häufiger nachweisbar (e). 

(Siehe Seite 43.) 

Durch diese Umstände sind den Kombinationen verschieden- 
artiger Metren bei gleichzeitigem Auftreten viel engere Grenzen 
gezogen als bei der Aufeinanderfolge. 

§ 20. Erkennen der Hauptmetren. Aus der Ent- 
stehung der zusammengesetzten Metren ergiebt sich, dafs jedes 
dieser Metren sich leicht einem einfachen Metrum höherer Ord- 
nung unterordnet, indem jede der zusammengefafsten Gruppen 
niederer Ordnung zu der Bedeutung eines Einzelnschlags herab- 
sinkt. So würden die zusammgesetzten Metren je nach ihrer 
Entstehung ein zwei-, drei- oder allenfalls fünfzeitiges Metrum 
als Metru m höhe rer Ordnung über sich haben. Das vierzeitige 
Metrum ( J J J j) w ürde sich einem zweizeitigen, das sechszeitige 
Metrum ( J J J J J J oder j"^' J^ f^, je nach seiner Entstehung, 
einem zweizeitigen (J. J.) oder einem dreizeitigen Metrum (J J J) 
unterordnen u. s. f. — 

Ebenso läfst sich in jedem einfachen Metrum jeder Einzeln- 
schlag leicht weiter gliedern^ und ein solcher Einzelnschlag eines 
Metrums höherer Ordnung kann daher die Bedeutung eines unter- 
geordneten einfachen oder zusammengesetzten Metrums erlangen. 

Aus diesen Thatsachen erklärt sich, wie im vorigen Paragraphen 
bereits nachgewiesen wurde, die Möglichkeit, zu einer und derselben 
Zeit gleichzeitig verschiedene Metren anwenden zu können, und 
das letztere ist ja bei reicher gegliederten Melodien und in mehr- 
stimmigen Tonsätzen ebenso notwendig, wie die Möglichkeit der 
Anwendung verschiedenartiger Einzelnschläge (s. § 16). Welche 
Einschränkungen diese Möglichkeiten erleiden, ist schon im vorher- 
gehenden Abschnitte dargelegt worden ; immerhin kann aber inner- 
halb eines Tonstücks die ZaU der Bildungen, in denen verschieden- 
artige Metren in der Aufeinanderfolge wie in der Gleichzeitigkeit 
miteinander kombiniert werden, noch eine ziemlich grofse sein. 
Zur Auffassung des Gesamtrhythmus eines Tonsatzes mufs daher, 
wie in § 17 ein Haupteinzelnschlag, hier ein Hauptmetrum 
(Kolon) vorhanden sein, dem sich sämtliche vorhandene Teil- 
metren der verschiedenen Grade leicht eingliedern lassen. Welches 
von den vorhandenen Metren verschiedener Ordnung dieses Haupt- 
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metrum bildet, das ist natürlicli nur unter denselben Bedingungen 
zu entscheiden, nach denen die Frage nach dem Haupteinzeln- 
schlage sich entscheiden liefs (s. § 17). 

Natürlich wird dieses Hauptmetrum (Kolon) aus der Zusam- 
menfassung mehrerer Haupteinzelnschläge entstehen. Diese Gruppe 
von Haupteinzelnschlägen mufs leicht übersehbar sein und darf 
keine so lange Dauer umfassen, als dafs sie selbst nicht abermals 
als Einzelnschlag höherer Ordnung (als zusammenfassender oder 
übergeordneter Einzelnschlag) auftreten könnte. Ein solches 
Kolon wird also aus zwei, drei oder allenfalls fünf Haupteinzeln- 
schlägen bestehen können, darf aber insgesamt nicht soviel 
Zeit ausfüllen, dafs diese Zeit nur mit Anstrengung als Zeitein- 
heit aufgefafst werden könnte, was bei Zusammenfassung von 
fünf Schlägen schon bei mäfsiger Länge des Einzelnschlags ein- 
treten würde. 

Hauptmetrum eines Tonsatzes ist demnach dasjenige einfache 
Metrum höherer Ordnung, dem sich alle vorkommenden Teilmetren 
leicht eingliedern lassen, und welches, zu einem übergeordneten 
Einzelnschlage zusammengefafst, noch keine so lange Dauer erhält, 
als dafs sich nicht mehrere solche Hauptmetren (Kolons) wieder 
zu einer Gruppe höherer Ordnung (dem zusammenfassenden oder 
übergeordneten Metrum) zusammenfassen liefsen. In dem § 18 
angezogenen Chopiuschen Präludium würde dieses Metrum als 

mi W , in der gleichfalls erwähnten Sonate Op. 57 von Beethoven 

dagegen als mi* m ' zu bezeichnen sein. 

Dafs bei der Bestimmung dieser Kola die metrische Gliede- 
rung, die yorgezeichnete Taktart, das Tempo und der Charakter der 
betreffenden Stelle die ersten Fingerzeige geben, ist nach § 16 
und 17 selbstverständlich; ebenso klar ist, dafs dieses Hauptmetrum 
bei neuen Teilen des Tonsatzes, beim Tempowechsel, beim Ver- 
zögern und Beschleunigen der Bewegung und an andern Stellen 
sich verändern kann, wie der Haupteinzelnschlag (s. § 16). 

§ 21. Betonung der Metren. Die Zusammenfassung 
mehrerer Einzelnschläge derselben Ordnung zu einem Metrum 
kann nur durch Unter- und Überordnung kenntlich gemacht 
werden, d. h. durch gröfseres oder geringeres Hervorheben der 
entsprechenden Einzelnschläge. Am besten lassen sich Einzeln- 
schläge hervorheben, wenn man sie mit Klängen besetzt, die sich 
durch gröfsere Stärke vor den anderen Klängen auszeichnen. Die 
mit stärkeren Klängen besetzten Einzelnschläge heifseu betont 
oder accentniert ; sie sind gute oder schwere Zeiten (Hauptzeiten). 
Die unbetonten oder unaccentuierten Einzelnschläge nennt man 
dagegen schlechte oder leichte Zeiten (Nebenzeiten). 

Die verschiedenen Grade der Betonung, vom stärksten Grade 
abwärts, pflegt man durch folgende Zeichen anzudeuten: 

— , ^ , • und . ; 

die unbetonten Zeiten bezeichnet man mit einem Häkchen {^). 
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Jedes wirklich einfache Metrum hat eine Hauptzeit, zu 
welcher bei dem zweizeitigen Metrum eine Nebenzeit (a), beim 
dreizeitigen aber zwei Nebenzeichen (b) gehören. Auch die Zu- 

b. — o u 

sammenfassung mehrerer einfacher Metren zu zusammengesetzten 
kann am bequemsten durch die Betonungsgrade kenntlich gemacht 
werden. Der betonte Schlag des einen einfachen Metrums einer 
solchen Gruppe von Metren wird dann am stärksten betont und 
ist die eigentliche Hauptzeit; die betonten Schläge der andern 
einfachen Metren, die zu derselben Gruppe gehören, werden zwar 
ebenfalls betont, aber schwächer als die eigentliche Hauptzeit, und 
man nennt sie gewesene Hauptzeiten. Weil man beim Takt- 
schlagen die Hauptzeiten durch Abwärtsschlagen, die gewesenen 
Hauptzeiten durch Seitwärtsschlagen und die Nebenzeiten durch 
Aufwärtsschlagen angiebt, so heifsen die Hauptzeiten: Nieder- 
schläge, die gewesenen Hauptzeiten: Seitenschläge und die Neben- 
zeiten : Aufschläge. Die Niederschläge und die Aufschläge nennt 
man mit den griechischen Namen auch wohl Thesis (Niederschlag) 
und Arsis (Aufschlag). 

Das fünfzeitige Metrum hat in seiner bei uns gebräuchlichen 
Form eine Hauptzeit und eine Art gewesener Hauptzeit (a); es 
ist demnach ein einfach zusammengesetztes Metrum wie das sechs- 
(b) und das neunzeitige (c) und mufs dementsprechend betont 
werden. Das zwölf- (d), das achtzehn- (e) und das vierundzwanzig- 
zeiMge Metrum (f) haben gewesene Hauptzeiten aus zwei resp. drei 
verschiedenen Ordnungen, und sie sind deshalb mehrfach zusam- 
mengesetzte Metren. 

ft« \j yj ^ \j r6Sp. — U ^ ij \J 

D. — Kj \j ^ \j Kj rosp, — ^ ^ xj ^ \j 

C. \j\J^\JKJ^\JtJ 

e. — uutou*vwrAwvy*«^u*u sj resp. 

Die betonten Zeiten bilden in den einfach zusammengesetzten 
Metren unter sich ein einfaches Metrum höherer Ordnung; bei 
den mehrfach zusammengesetzten Metren ergeben sie ein einfach 
zusammengesetztes Metrum, das sich aber wiederum einem ein- 
fachen unterordnet (§ 18). 

§ 22. Ersetzung der Betonung durch andere Mittel. 
Wenn die Betonung der Hauptzeiten auch das einfachste und ge- 
bräuchlichste Mittel ist, die Zusammenfassung von Einzelnschlägen 
zu Metren kenntlich zu machen, so ist es doch nicht das einzig 
mögliche Mittel. Aus diesem Grunde sind von der angegebenen 
regehnäfsigen Betonung der einfachen und zusammengesetzten 
Metren (dem natürlichen Taktgewichte*) mancherlei Abweichungen 
möglich, ohne dafs das betreffende Metrum unkenntlich wird. 



S. 18 



♦) Siehe L. Erk u. 0. Tiersch, AUgem. llusiklehre (Berlin 1885). 
ff. 
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Wie unsere Aufifassnngskraft die Einzelnschläge verschiedener 
Ordnung aus der Art und Weise heraus empfindet, nach welcher 
die Töne einer Elangfolge ihrer Dauer nach geordnet sind 
(3. §. 18), so prägt sich unserem Empfinden auch die Anordnung 
der betonten und der unbetonten Zeiten durch die Verteilung der 
einzelnen Klange einer Klangverbindung von selbst ein. So wird 
unser Ohr bei a sofort die Zweiteiligkeit, bei b dagegen die 
Dreiteiligkeit heraushören, auch wenn die Töne (wie auf der Orgel) 
gleich stark angegeben werden sollten. 

a) b) 

Das gegenseitige Dauerverhältnis giebt eben einzelnen Klängen 
schon ein Übergewicht über die anderen Klänge und vertritt 
somit die Betonung.'^) Ein weiteres Mittel, die Hauptschläge 
anders als durch Betonung hervorzuheben, bietet dann noch die 
Möglichkeit, die Zeiten durch Zusanmienklänge, durch Klänge 
von hervorragender harmonischer Bedeutung oder durch steigende 
Tonhöhe auszuzeichnen. Die Anordnung der metrischen Gruppen 
empfindet unsere musikalische Auffassungskraft demnach selbst 
dann, wenn die Klänge auf den betonten Zeiten thatsächlich auch 
nicht stärker erklingen als die unbetonten, was z B. zu 
Gunsten des Ausdrucks (s. § 1 und 11) bei crescendo und decres- 
cendo vorzutragenden Phrasen nicht selten und auf der Orgel 
immer der Fall ist. 

Noch aus einem anderen Grunde sind Abweichungen von der 
natürlichen Betonung eines Metrums statthaft. Hat sich ein 
Metrum in unserer Erinnerung festgesetzt, so wird auch ein vor- 
übergehendes Abweichen von der natürlichen Betonung diese 
metnsche Form nicht sofort verdrängen ; die vorübergehende Ab- 
weichung wird als Abweichung empfunden und in das Metrum 
eingegliedert, ohne dafs die Regelmäfsigkeit sonst verletzt würde. 
Auf diese Weise erklärt es sich, dafs die oratorischen und pathe- 
tischen Accente beim Vortrage und namentlich die Synkopen und 
rhythmischen Rückungen (s. § 34) das Metrum nicht zerstören. 

§ 23. Formen der Betonung. Jedes einfache Metrum 
kann mit dem betonten oder mit einem unbetonten Einzelnschlage 
beginnen. Für die einfachen Metren ergeben sich demnach die 
folgenden Formen der Betonung: 



*) Hieraas ergeben sich für die Zerfallung der Einzelnschläge in 
kleinere Noten und für die Zusammenfassung mehrerer Einzelnschläge zu 
einer gröfseren Note bestimmte Gesetze (s. $ 32 und 34). 
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1. zweizeitig : = a. - ^ 

= b. « - 

2. dreizeitig: =•.-«« 

^ b. u — w 
= c. w ^* — 

Will man mehrere vollständige einfache Metren derselben Ordnung 
in der Aufeinanderfolge einheitlich miteinander verbinden, so 
müssen die verbundenen Metren, falls nicht eine Abweichung von 
dieser Begel aus andern Gründen statthaft ist (s. § 22), alle die 
gleiche Form der Betonung haben (a), weil sonst die Übersicht 
gänzlich verloren gehen würde (b). 

a. — ui ■"" \-»j ~~ wt ~~ v/ 

\j — » \j ~~» yj — I w» -*" 

\J >J — I U \J -^1 U \J — I Vi/ 1^ — 
»• — v/» W ■""» — W» W» -^ 

Hieraus ergeben sich die Formen der Betonung, in denen 
die zusammengesetzten Metren auftreten können, ganz von 
selbst, wenn man die Art der Zusammensetzung eines Metrums 
beachtet : 

1. vierzeitig: = a. - . 4 „ 

b. w - w '^ 

0. A „ . w 
J w A „ _ 

2. fönfzeitig: = •. - - « ♦ « resp. - « ^ w w 

b. w - w w ^ resp. w - w ^ V 

o. A w - w w resp. w w - V» A 

^ w A w - w resp« A w w . w 

^^ w w A w - resp, ^ ^ w w - 

3. sechszeitig: = •. - v u * ^, « resp. - « a « a v. 

b. w - v/ w A w resp. w - w * V A 

Q^ w w • w w A resp. * M - w 4 w 

j^ A w w - w w resp. w A M _ w * 

-, w A y „ „ „ resp. A w A w . w 



f M w A w w - resp. « * 



w — 



Jeder kann sich die Obersicht für die anderen zusammengesetzten 
Metren auMellen, wenn er die Ableitung dieser Metren in § 18 
beachtet. — Auch gleichzeitig können Metren vonverschiedenartiger 
Betonungsordnung auftreten. 

Ein mehrfach zusammengesetztes Metrum ordnet sich nach 
§ 18 einem einfach zusammengesetzten Metrum höherer Ordnung 
unter, und dieses wiederum hat über sich ein einfaches Metrum 
noch höherer Ordnung. Da nun jedes Metrum nur durch Zusam- 
menfassung seiner Teilschläge entsteht, so beginnt ein Metrum 
höherer Ordnung stets mit dem ersten betonten Schlage des 
Metrums nächstniedriger Ordnung. Wenn daher bei kombinierten 
Metren (siehe § 19) ein meMach zusammengesetztes Metrum 
nicht mit dem Hauptschlage anfängt, so fällt der umfang eines 
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solchen Metrums scheinbar nicht mit dem Um&nge der Metren 
höherer Ordnung zusammen, (a 1 u. 2). Dasselbe ist der Fall, 
wenn Metren von gleicher Art, aber von verschiedenartiger Be- 
tonungsordnung kombiniert werden (b 1 u. 2). 

a) 1. 24zeitig: w-ww,w..wvA,w.,,wwv.ww-w 
Szeitig: « , « a w , « . 

4zeitig: v a w . 

2zeitig : 
b) 1. 4zeitig: - v a „ 



a) 2. 

SS S SS. 

j^n .M 



c -f^5-^5H^^t5-^^^ 



c 
c 



I 



4 f H i i f \ i 



J 



c— :- ^^. ' j I j j j j I 

c LILU. L bLiz^ — 

Diese Verschiedenheit im umfange der einander unter-, über- 
resp. gleichgeordneten Metren ist indessen nur eine scheinbare; 
da zur Kennzeichnung eines Metrums nur die kurze Angabe seiner 
Einzelnschläge erforderlich ist, so können die Teilschläge der 
untergeordneten Metren verschieden zusammengefaTst und betont 
werden, ohne das übergeordnete Metrum unkenntlich zu machen. 

§ 24. Andeutung der metrischen Accente in un- 
serer Tonschrift. In unserer heutigen Notenschrift wird be- 
kanntlich die gewöhnliche Betonung der Metren (das natürliche 
Taktgewicht) schon durch die Taktvorzeichnung bestimmt; der 
Taktstrich steht der Begel nach immer vor der am stärksten be- 
tonten Zeit. Selbstverständlich hat man demnach bei Notierung 
der Metren auf die Takteinteilung zu achten, und Abweichungen 
von dieser Regel dürfen nur vereinzelte Ausnahmen sein. Das 
natürlichste Verfahren würde darin bestehen, die Einzelnschläge 
des Hauptmetrums mit den Takteilen der vorgezeichneten Takt- 
art zusammenfallen zu lassen und den wirklichen Hanpteinzeln- 
schlag des Hauptmetrums immer dicht hinter den Taktstrich zu 
setzen. Am allereinfachsten würde man hierbei verfahren, wenn 
man auch die Zahl der Einzelnschläge des Hauptmetrums mit 
der Zahl der Taktteile übereinstimmen liefse. Man würde in 
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diesem Falle immer in einfachen Taktarten notieren, und jeder 
Einzelntakt würde im Umfange einem Kolon entsprechen. Die 
Hanptmetren würden in folgender Weise zu notieren sein: 



1. zweizeitig a. i- 



2. dreizeitig a) ^ 
8 » 



f 2 



.rrrr 



etc. 




8-ww 3-v^ 

, * r r r L rrrr 



etc. 



m 8 g I gg 



8 ^ ^ I - I 8 *^ ^ I - 

, 4 r r I r Lrrrrr 



Die Teilmetren erster Ordnung würden dann den Taktteilen 
entsprechen, und die Einzelnschläge eines solchen Teilmetrums 
erster Ordnung stimmten immer mit den Taktgliedern erster 
Ordnung überein. Analog verhielten sich dann die Teilmetren 
zweiter Ordnung und deren Einzelnschläge zu den Taktgliedem 
erster resp. zweiter Ordnung etc. 



Ungegliedert. 



zweizeitig: a) 5- 



b. 



2T"|- 



Gliederung erster Ordnung, 
vierzeitig: i_j ; ; i ; Ij; ^ * ; . 1 ; : 

2 1 1 r r r ii « r r i r r 



etc. 



etc. 



sechszeitig: 



8! - 



V V \ W V 



^nrrrnrr 



Gliederung zweiter Ordnung. 



etc. 



achtzeibg: ^^^^^-^ ^^ . rUlTfUir 



zwölfzeitig: 




Tier leh, BbTthmUc 



A w w t w 



— W W f w w 

; 8 of :ir itsTUfl 



» I 



etc. 



etc. 
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achtzehnzeitig: g- 




etc. 



Freilich würden unter fortgesetzter Gliederung auch schon 
bei dieser einfachsten Bezeichnungsweise die Hauptmetren noch in 
anderen Gestaltungen notiert werden können. Auch bei den Teil- 
metren der verschiedenen Ordnungen kann ja die Betonung auf 
jeden beliebigen Einzelnschlag fallen. Schon bei einfacher Gliede- 
rung des zweizeitigen Metrums würden also folgende Formen 
möglich sein. 



Vierzeitig a) g- 



b) 



rrjTTT 



«> rrr—rr-i ^> rrTt-Hi; 



sechszeitig a) — 




« «f r.lffff I; « « r : f f ; f I; 



~ w w 



«) 2rr3rr n •. ^ « r r r r r It 



Bei Anwendung von Teilmetren zweiter Ordnung wfirde sich 
die Sache noch mannigfaltiger gestalten. Die Obersicht würde 
aber trotz dieser Mannigfaltigkeit bei der Übereinstimmung zwischen 
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Hauptgruppen und Taktumfang leicht zu gewinnen sein, und so 
wäre jene einfachste Notierung gewifs zu empfehlen, wenn nicht 
andere Bedingungen eine Abweichung hiervon notwendig machten. 
Diese anderen Bedingungen ergeben sich aus der Einrichtung un- 
serer Notation. 

Unsere Notenschrift vermag nur die fortgesetzte Gliederung 
durch die Zahl Zwei in ein&cher Weise darzustellen ; die Gliede- 
rung in drei Teile bedingt schon bei Anwendung von Teilmetren 
zweiter Ordnung den mehrfachen Gebrauch des Triolenzeichens 
und macht bei fortgesetzter Dreiteilung eine sehr schwerfällige 
und wenig übersichtliche Schreibweise notwendig. Deshalb sind 
die Komponisten gezwungen, bei Anwendung von mannigfaltigerer 
Gliederung in zusammengesetzten Taktarten zu notieren. Diese 
Notierungsweise wird noch dadurch begünstigt, dafs der Einzeln- 
schlag jedes Metrums, also auch des Hauptmetrums, durch jede 
beliebige Notengattung ohne und mit Punkt angedeutet werden 
kann (siehe § 17). Zieht man hierzu in Rechnung, dafs der 
Einzelnschlag des Hauptmetrums nicht blofs durch den einfachen 
Taktteil, sondern auch durch ein Taktglied irgend einer Ordnung 
durch einen mehrfachen Taktteil, durch einen ganzen Takt, ja 
durch einen doppelten und mehrfachen Takt vertreten werden 
kann, so wird man erkennen, dafs die Notierungsweise des Haupt- 
metmms eine sehr verschiedenartige sein kann. Der Komponist 
wählt unter diesen Möglichkeiten diejenige, welche ihm für den 
speciellen Fall die bequemste Darstellung gestattet. So könnte 
z. B. das zweizeitige Hauptmetrum ohne Abweichung vom natür- 
lichen Taktgewicht und selbst ohne Anwendung des Duolen- 
zeichens und dergl. mehr in folgenden Taktarten auftreten: 

is als o o im j, 4, f u. |; 

2. als J J im |, |, 4, h f i u. 4; 

3. als J Jim f, I, 4, 4, 4, 4, 4 u. 4; 

4. als ih ih im 4, 4. 4» i h h h h h i ^. h 

5. als i^ -^ im 4, 4, 4, 4, 4, 4, 4, 4, 4» h Vi V» 1. h 

6. als -^■■[-^:|iS^|^9^ im 4 u. 4; 



7. als o. o. im i, 4, V «• V; 

8. als p'. J. im 4, 4, V» h H ™d 44; 

9. als J- J- im V, I, 4S, 44, A und 44; 
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10. als J^J^im h/Hi A ^- H; 



11, als J. J. > ^'-- im I, I, V; H ^. M; 



12. als _J,.J^ #^-[K- im v^ It h ih li A «. H; 



13. als — i . j. ■ •^f^ im | u. ||; 



14. als ^^^^^ im 4|, ,% u. if. 

' Die Anwendung der kleineren Notengattungen (^ und j^ etc.) 
zur Bezeichnung der Einzelnschläge des Hauptmetrums ist deshalb 
eine sehr beschränkte, weil sich weitere Gliederungen in einem 
solchen Falle nicht bequem genug bezeichnen lassen, namentlich 
wenn die üntergliederung durch die Zahl 3 öfter vorkommt. Die 
Mannigfaltigkeit wäre aber auch schon bei Ausschlufs der Achtel^ 
Sechzehntel etc. eine sehr grofse. 

Ist das darzustellende Metrum dreizeitig, so ist die Bezeich- 
nungsweise bei weitem nicht so vielgestaltig. Die Dreiteiligkeit 
läfst sich in unserer Notenschrift nur in wenigen Taktarten ein- 
fach darstellen; denn wollte man schon bei Bezeichnung des 
Hauptmetrums das Triolenzeichen anwenden, so würde die Notie- 
rung einer fortgesetzten Gliederung durch drei sehr schwerfällig 
aussehen, und die fortwährende Abweichung vom naturlichen 
Taktgewicht würde doch zu unnatürlich sein. Das dreizeitige Metrum 
könnte bezeichnet werden: 

1. als o o o im f, ^ u. ^; 

2. als J J Jim 4, i u. i; 

3. als J J J im f u. I ; 

4. als ih ih ih im V, i, f u. !• 

5. als o* o« o* im f u. f; 

6. als J. J. J. im I u. |; 

7. als J- J- J- im I, I u. j\; 

8. ah J> J: J> im -J-f u. ^V; 

Auch hier treten die Achtel nur bei sehr langsamem Tempo 
als Einzelnschläge des Hauptmetrums auf, während Sechzehntel 
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iiDd noch kleinere Noten selten za diesem Zwecke Yerwertong 
finden. Punktierte Achtel sind jedoch nicht so selten, und selbst 
pnnktierte Sechzehntel findet man als Einzelnschläge des Haupt- 
metmms angewendet. 

Ob der umfang eiues Hauptmetrums mehrere ganze Takte, 
einen ganzen Takt, oder nur einen entsprechenden Teil eines 
ganzen Takts beträgt,^ das hängt nach den gegebenen Mittei- 
lungen von mehrfachen Bedingungen ab ; den wesentlichsten Einflufs 
auf die Lösung dieser Frage haben hiernach das Tempo, die 
TaktYorzeichnung und die vom Komponisten beliebte Notierungs- 
weise. 

Als Beispiel bringe ich hier einige Belege aus ganz beliebig 
gewählten Tonsätzen. 

Bethoven, Op. 31 (29) No. HI. (Sonate Es-dur). 
Allere. Allegro vivaoe. Moderato et graziöse. Presto (con faooo). 

rrf rl llrf'r. rrr ir.r lfHI 

Bethoven, Op. 53 (Sonate C-dur). 
Allegro con hrio. Adagio Molto. Allegretto Moderato. Frestissimo. 
r m m W ^ i- i -W ^ 1 \ m W r i m I I 

^ r rii 8 1 ni 4 r I r ir*" r r ii 

Bethoven, Op. 54 (Sonate F-dur). 

In tempo d'on Menaetto. Allegretto; 
8 - - - M 2 



4 f r r II * rr 

Bethoven, Op 57 (Son. ajlpass.). 

Allegro assai. Andante con moto. Allegro ^ma non troppo. Presto. 
12 . w I, 2 . w II 2 . I u 11 2 - 



4 r r l u r 1 1 

§25. Die metrische Gestaltung des Kolons. Der 
umfang eines Haüptmetrums heifst als Teil eines Tonsatzes (siehe 
§ 21) ein Kolon. Das Haaptmetrum ist immer ein einfaches 
Metrum höherer Ordnung, in welches sich die Teilmetren ver- 
schiedener Ordnung eingUedern. Ein Kolon enthält daher immer 
zwei oder drei Teilmetren erster Ordnung. Denn wenn auch das 
fünfteilige Metrum wegen seiner ungleichen Teile fast den Charakter 
eines einfachen Metrums hat (s. § 18), so würde doch eine 
Gruppierung von 5 Teilmetren erster Ordnung zu wenig über- 
sichtlich sein; fünfzeitige Kola werden daher höchstens in der 
Gliederung 3 + 2 resp. 2 + 3 als aus zwei ungleichen Teilmetren 
bestehend vorkommen können, da diese Gruppierung die Obersicht 
nicht zerstört (s. § 18). Ebenso wenig wie dieser letzteren Form 
würde einer Verbindung von zwei oder drei fünfzeitigen Teil- 
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metren erster Ordnung entgegenstehen ; beide Arten des Kolons 
sind aber immerhin nur sehr seltene Ausnahmen. 

Die Betonungsform (s. § 24), in welcher das Kolon auftreten 
kann, sind demnach; 

1. zweizeitig: •• ~ w 

b. w - 

2. dreizeitig: •■ - w w 

b. w — w 

0. w w —^ 

Diese Grundformen der Betonung ergeben aber, teils durch 
die verschiedenartige Anordnung und Betommg der Teilmetren 
verschiedener Ordnung (s. § 24), teils durch die in § 23 angegebenen 
Abweichungen von der einfachen metrischen Ordnung dieser Teil- 
metren, noch sehr mannigfache abgeleitete Formen, in denen das 
Kolon auftreten kann. Die Zahl dieser möglichen Formen wird 
in der Notenschrift noch dadurch bedeutend vermehrt, dafs der 
Einzelnschlag des Hauptmetrums durch jede beliebige Notengattung 
mit und ohne Punkt angedeutet werden kann. Bei der Beachtung 
der Teilmetren erster Ordnung erhält man folgende Gestaltungen, 
in denen das Kolon auftreten kann;*) 

L Zweizeitige Kola aus zweizeitigen Teilmetren erster 
Ordnung : 
AUegro. Moderato. AUegro assai. Presto. 




'rB-m^^-^^t^rG^m^ 



I I ! i 



Lento. AUegro. Moderato. Risoluto. 



Presto Vivace. AUegro assai. 

o . ' I j j 1 . 1 i i: j I j j I ^ . ' ||■iJ.H■^■^h'Hl 

» ! ! i l i I J I } I I 



*) Man versuche die NachbüduDg dieser Hauptmetren in den Tönen 
eines Accordes mit Nachbartönen. Dta tonische Material bietet des Verf. 
„Klaviersatz" S. 145 ff. 
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Allegretto. Presto. 
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n. Zweizeitige Kola aus dreizeitigen Teilmetren erster 
Ordnung. 

AUegro molto. Andante. AUegro assal 




r^m\m\ 



fM -' -' 



Moderato. Andantino. Presto agitato. 

• w 






AUegro. 



Andantino. 



I I 



Vivace. 




Prestissimo. 



AUegro molto. 

4-i| j. | j. |J.|j.|. '. |i;j.| ■ 



J L 




AUegro risol. 



Vivace. 



4 



-h^H+J-KKlHI^^hMMI 



Adantino. 



Lento. 



Grave. 




? II ! .jj^ I / J ll l ! ^ I ^ 



Adagio molto. 



i^ \^\ 



etc. 
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III. Dreizeitige Kola aus zweizeitigen Teilmetren erster 
Ordnung. 



Presto assai. 



Presto. 




fHI4-^J-K^J-KI 



I I 

I 



J I I 




Andantino, 



; 5 ^ 1 >& jn-i 



Lento. 



Adagio molto. Agitato. 



h§H-AiBHII^^Il4J-KH-+^H-J-ll 



I r II 



Allegretto. 



W-hy-htHI-- 



IV. Dreizeitige Kola aus dreizeitigen Teilmetren 1. Ordnung. 
Prestissimo. Presto. 




m^i 
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HH l-' HH Ihf üüi l .^ imti 



Allegro. 



Andantino. 



Ii \i n \i n \ ii \^^±j7\-:uz]j^j^l\\ 



i I t 4 1 



Andante. 



Adagio. 



-r-B I gj gj Ihn- g g I g 



(Jrave. 



T-!^ j^ jt? 114-^, 



Adagio molto. Allegro. 



Presto. 



M4H^It-^H-'H^-|^K-HH-*HI ^ 



Als seltenere Bildungen wären diesen Formen noch beizufügen: 

V Zweizeitige Kola aus einem zwei- und einem dreizeitigen 
Teilmetnun 1. Ordnung: 



1. Agitato. 



Andante. 



Lento. 



' u IJJ U l l-l-S-l-5-]HN^ II 



etc. 



b) ! U j-ü K -g+g-H^-g^HI - 
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»-r U\ i l i\\ \{] 



VI. Zweizeitige Kola aus fünfzeitigen Teilmetren 1. Ordnung. 
Qrave. Agitato. Andante. 

.,|^.|^||-?;j-J|l^U-J-|-J-i||e-@@ II 



„|^^|#^||-^|4iii^üi| 




VII. Dreizeitige Kola aus f&nfzeitigen Teilmetren 1. Ordnung, 
a) Adafjfio. b). 



'r^§\^^&-\\\&\ä 



Die Mitteilungen am Schlüsse von § 18 zeigen, dafs auch 
andersartige metrische Bildungen (siebenteilige, zehnteilige) nicht 
unmöglich sind; solche Formen sind aber wegen ihres ümfangs 
als Hauptmetren ungebräuchlich, während sie bei fibergeordneten 
Gruppierungen sehr wohl vorkommen können. 

§ 26. Gliederung und Betonung nach metrischen 
Gesetzen. In diese nachgewiesenen metrischen Ordnungen hat 
sich ein Tonstück im Ganzen wie in seinen einzelnen Teilen nach 
Dauer und Stärke einzufügen, soweit nicht Abweichungen hiervon 
aus irgend einem Grunde statthaft sind. Das herrschende Metrum 
mufs daher auch bei dem Vortrage eines Tonstficks zu seiner 
Geltung kommen. Aus diesem Grunde wird sich die Betonung 
und die Phrasenteilung, soweit nicht irgend eine berechtigte Aus- 
nahme vorliegt, nach metrischen Gesetzen zu richten haben. 
Hinsichtlich der Betonung wird also der erste Einzelnschlag eines 
Taktes gewöhnlich den störksten Grad der Betonung erhalten, und 
die Betonung oder Nichtbetonung der übrigen Einzelnschläge wird 

•) Bei diesen Formen kann der Taktstrich nicht innerhalb eines Teil- 
metrams stehen. Übrigens finden dieselben als festgehaltenes Hauptmetnim 
seltene Verwendung, obgleich diese Gliederung selbst nichts Ungewöhnliches 
an sich hat ($ 18). 
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in der Regel von der EinrichtuDg des betreffenden einfachen oder 
zusammeDgesetzten Metrums abhängen. Ganz naturgemäfs wird ferner 
der erste Einzelnschlag nm so stärker betont, je zusammengesetzter 
und umfangreicher die metrische Einheit ist. — Diese beiden 
Gesetze geben den ersten Anhalt für die Feststellung der Betonung, 
und von ihnen ist nur aus ganz bestimmten Gründen abzuweichen. 
Solche Gründe zu Abweichungen liegen nun teils in der rhythmischen 
Gestaltung des Metrums, teils in dem logischen Zusammenhange 
der yerbundenen Klänge, teils aber auch im Ausdrucksgehalte des 
Tonstücks (s. § 11). 

Auch betreffs der Einteilung des Tonstücks in Phrasen und 
Phrasenglieder ist das Metrum nicht ohne Einflufs. Die Cäsuren 
(Einschnitte, s. § 11), durch welche Phrasen, Phrasenteile und 
Phrasengruppen sich voneinander scheiden, fallen daher gewöhnlich 
mit dem Ende einer metrischen Einheit zusammen (s. § 46); 
Abweichungen von diesem Gesetz sind nur unter ganz bestimmten 
Bedingungen gestattet. Eine Phrase, die mit einem Auftakte 
beginnt, wird daher meist auch so enden, dafs die nächste Phrase 
wieder in derselben Weise beginnen kann. So giebt die Gestalt 
und Betonungsart des herrschenden Metrums auch für die Phrasierung 
den ersten Anhalt. Aber auch hier wirken die Bedingungen der 
rhythmischen Gliederung des Metrums und der tonischen Verwandt- 
schaft, wie der Ausdrucksgehalt oft verändernd ein, und Abweichungen 
von den eben besprochenen metrischen Gesetzen der Phrasierung 
sind daher seihr häufig (s. § 27). 

§ 27. Unterbrechungen und Veränderungen der 
metrischen Ordnung. Das Hauptmetrum (Kolon) ist ein 
selbständiger Teil in der metrischen Ordnung eines Tonstücks. 
Nach jedem solchen Hauptmetrum ist es daher möglich, die metrische 
Ordnung zu unterbrechen oder zu verändern, ohne dafs unserer 
Auffassungskraft die Obersicht verloren ginge. Zunächst kann nach 
jedem Hauptmetrum ein Halt von beliebiger Länge, also eine 
plötzliche Unterbrechung der metrischen Ordnung angebracht 
werden (a) ; dann können sich die Einzelnschläge des Hauptmetrums 
nach ihrer Dauer ändern (b); endlich aber kann auch die Zahl 
der zum Hauptmetrum verbundenen Einzelnschläge eine andere 
werden (c). 

a) Allegretto. b) 1. AUegro. 

Presto. b) 2. Andante. List, tempo. 
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o) 1. AUegro. List, tempo. 

I I j j II * j j j I j j j 




c) 2. Allegro molto. Moderato. 



Diese Veränderungen des Hauptanetrums werden zu Gunsten des 
musikalischen Ausdrucks nicht selten verwendet, können aber, allzu 
häufig angebracht, einem Tonsatze soviel Manieriertes, ünnatfirliches 
und unruhiges geben, dafs die Grenzen der Schönheit weit über- 
schritten werden und dafs das Ganze daher einen widerlichen 
Eündruck macht. 

Ist in einem Tonsatze durchgängig ein dem Hauptmetrum 
übergeordnetes Metrum fühlbar, wie dieses bei Tänzen und tanz- 
artigen Sätzen stets der Fall ist, so werden jene Abänderungen 
der metrischen Ordnung nur nach dem Schlüsse eines solchen 
übergeordneten Metrums sich natürlich und verständlich anbringen 
lassen (a). Das Hauptmetrum erscheint ja in solchen Fällen nur 
als Glied eines Metrums höherer Ordnung, und nicht als wirklich 
selbständiger Teil des Tonsatzes. — Andererseits würde in solchen 
Fällen freilich auch eine Abänderung der Teilzahl des Haupt- 
metrums bei gleichzeitiger Veränderung der Dauer jedes Einzeln- 
schlags ohne Störung eintreten können (b). 

Tempo di Valse. 

.) I ;LJJ I ^^ I J-L^. I LlJ 

» I l ! 

AUa tarca. . ■^^^,^^. ^_ , ^ ^ ^ ^_^ 

Das Hauptmetrum erscheint dann als Teilschlag des übergeordneten 
Metrums, und dafs ein Wechsel in der Zerfällung der Einzeln- 
schläge eines Metrums ohne Störung der Ordnung möglich ist, 
wenn nur die Gesamtdauer der zusammengehörigen Einzelnschläge 
die gleiche bleibt, wurde schon in § 19 nachgewiesen. ^'Derartige 
Abänderungen würde man in tanzartigen Sätzen beliebig anbringen 
können, ganz ebenso wio bei der Zerf&llung der Einzelnschläge 
des Hauptmetrums selbst oder der Teilmetren, irgend einer Ord- 
nung. Welche Beschränkungen hierbei geboten sind, wurde schon 
in § 19 dargelegt. Am entechiedensten macht sich die Bedingung 
geltend, dals die neue Teilungsart nur mit dem Anfange eines 
neuen Einzelnschlags des zunächst übergeordneten Metrums ein- 
treten darf (a) ; im entgegengesetzten Falle (b) würden alle Metren 
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höherer Ordnung so verftndert werden, dafs sie yollkommen ankennt- 
lich würden, und die metrische Ordnung würde daher zerstört 
werden. Demnach werden auch Triolen etc., welche die betonte 
Zeit in der Mitte oder am Ende haben, nur dann möglich sein, 
wenn .das ganze nächstübergeordnete Metrum in derselben Weise 
zerfällt ist (c). 




J^ J I J J J I J II d'' j J J J I J Jj^J J I 

^^rp j i IJ2 « r| :^ j^iTjjj}^^^ 

Mit Hülfe der Betonung läfst sich ein Metrum auch dann 
noch kenntlich machen, wenn die Einzelnschläge ungleiche Dauer 
haben. Selbst bei ganz unrhythmischem Vortrage erkennt man 
das Metrum eines Tonsatzes, wenn nur die Betonung deutlich 
hervortritt und nicht etwa eine neue metrische Ordnung entsteht. 
Giebt man diese Thatsache zu, — und niemand wird sie leugnen 
können, — so sind ohne Störung der metrischen Ordnung noch 
andere Veränderungen möglich, sowohl beim Hauptmetrum, als 
auch an den Teilmetren der verschiedenen Grade. Man kann 
zunächst die Einzelnschläge eines Metrums nach und nach ver- 
längern und verkürzen, ein Mittel des Ausdrucks, welches beim 
Ritardando und Stringendo häufig genug Anwendung findet (a). 
Femer läfst sich jeder einzelne Schlag eines Metrums bei ent- 
schiedener Hervorhebung der Betonung durch einen Halt beliebig 
verlängern, sobald nur die Art des Metrums dieselbe bleibt (b). 



Wgo Riemann (a. a. 0. S. 239) glaubt auch für diese Bildungen 
e einlegen zu müssen, was freilich von einem Musiker kaum be- 
greiflich erscheint. 



Metrum, 




b) 2. Andante. 



b) 3. Allegretto. 
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b) 4. Presto. 
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Die letztere Art der AbänderuDg wirkt freilich noch unnatür- 
licher und unruhiger als die auf S. 59 aufgeführten Fälle; sie 
hat aber zur Folge, dafs einesteils scheinbar ganz verschiedenartige 
Metren miteinander in Verbindung treten können (unvollständige und 
übervollständige Metren, s. § 29), andernteils auch schon nach 
dem Ende eines Teilmetrums eine Änderung in der Zahl (a) oder 
in der Dauer (b) der zusammengehörigen Einzelnschläge vorge- 
nommen werden könnte, ohne dafs die Übersicht gänzlich ver- 
loren ginge. 

a) AUegretto. List. Tempo. Tempo primo. 
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AUegro. 
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Bei den Abänderungen der letzteren Art bleibt das Metrum 
nur dann noch kenntlich und verständlich, wenn die Betonung 
genau und sicher herauszuhören ist; ist dieses nicht der Fall, so 
entsteht ein unfafsbares Chaos, und von Bhythmus kann nicht 
mehr die Rede sein. Solche Abänderungen sind daher nur mit 
Vorsicht anzuwenden und selten zu gebrauchen. 



Unterbrechungen und Veränderungen der metrischen Ordnung. ß3 

Die Möglichkeit, bei der Zusammenfassung von Einzelnschlägen 
nach jedem Hauptmetrum die Zahl der zusammengefafsten Einzeln- 
schläge verändern zu können (s. S. 59), erlaubt sogar, als über- 
geordnete Metren scheinbar ganz unregelmäfsige metnsche Gruppen 
(*) zu verwenden. 

a) Andante. AUegretto. 

J. » 




Grave, 
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Bafs die regelmäfsige Wiederkehr solcher Gruppen dieselben ver- 
ständlicher machen würde, ist zuzugeben ; sie werden aber immer- 
hin etwas Geschraubtes und unnatürliches an sich behalten und 
als wirkliche Metren selten Verwendung finden. Dafs der Ge- 
brauch der einfacheren Gruppierungen (der fünf- imd siebenteiligen) 
selbst als Hauptmetrum und als Teilmetrum möglich wäre, wurde 
schon in § 18 dargelegt. Besonders bei dem fünfteiligen Metrum 
läfst die regelmäfsige Abwechselung und Wiederkehr die Ver- 
änderung der Zahl der Teilschläge weniger auffällig erscheinen. 
Immerhin aber wird die Veränderung in der Zahl der zusammen- 
gefafsten Einzelnschläge einen aufregenderen Eindruck machen 
als die gleichmäfsige metrische Ordnung. — Nach Beendigung einer 
gröfseren metrischen Gruppe (dem übergeordneten Metrum, dem 
Satze oder der Periode) wird ein solcher Wechsel weniger auffällig 
erscheinen. Solche Fälle kommen in rhythmisch reicher gegliederten 
Kompositionen sehr oft vor, treten aber auch schon im Choral 
und Volksliede auf. Unsere Empfindung wird jedoch in diesen 
Fällen, wenn auch nicht den Beginn eines neuen Tonstücks, so 
doch den Anfang eines neuen Teils, eines neuen Gedankens an- 
nehmen. 



54 Metrum. 

Weniger auffallend wirkt, bei Festhaltung der metrischen 
Ordnung, die Veränderung in der Betonung das Metrums. Selbst 
im Hauptmetrum ist diese Veränderung ohne aufregenden Charakter, 
vorausgesetzt, dafs die metrische Ordnung sonst nicht gestört 
wird. Das letztere würde allerdings nicht zutreffen, wenn die 
verschieden betonten Metren in unmittelbare Verbindung gebracht 
werden sollten (a). 

a) Allegro. 



AUefirretto. 
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Wird die metrische Ordnung aber aufrecht erhalten, indem 
die fehlenden Schläge durch Pausen ersetzt (a), resp. die über- 
zähligen Schläge dm'ch Weglassen entfernt werden (b), so hat 
die Veränderung der Betonung selbst im Hauptmetrum nichts 
Ungewöhnliches an sich. 

a) Allegro. 



b) Andante. 



Den Anfang einer neuen metiischen Einheit resp. einer neuen 
Phrase wird unsere Empfindung allerdings auch in diesen Fällen 
annehmen. — Weit weniger auffällig noch wirkt es, wenn die 
Änderung in der Betonung in den Metren niederer Ordnung auf- 
tritt, soknge nur das nächstübergeordnete Metrum nicht weiter 
verändert wird (a); deshalb wird diese Änderung nur innerhalb 
einer wirklichen metrischen Einheit störend empfunden (s. § 19), 
während sie beim Beginne des nächstübergeordneten Metrums gar 
nicht auffällt. 



a) Allegro. 



trrnM 



§ 28. Einwirkung der Phrasierung und der 
tonischen Verwandtschaft auf das Metrum. Tn der 
Poesie gelten Verse, in denen mit den kleinsten metrischen Ein- 
schnitten (Versfüfsen) auch immer logische Einschnitte zusammen- 
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fallen, for schlecht und klappernd. Auch das Ende des Kolons 
nnd der Verszeile fällt nicht immer mit einem logischen Ein- 
schnitte zusammen, obwohl in Beziehung auf diese gröfseren Ein- 
schnitte jenes Zusammenfallen nicht blofs als fehlerlos, sondern 
als wünschenswert erachtet wird. Wollte daher jemand bei dem 
Vortrage einer Dichtung ^ie Einschnitte (Cäsnren) nicht nach dem 
logischen Znsammenhange der Sätze, Satzt^e, Wörter und Silben 
anbringen, sondern nach dem metrischen Schema (nach Versfufs, 
Kolon und Verszeile), so würde sein Vortrag hölzern, steif, sinn^ 
los und unkünsÜerisch sein. . . . ._ .. 

Auch bei dem Vortrage eines Musikstücks dürfen die Ein- 
Bchnitte nicht mechanisch naöh dem metrischen' Schema angebfacht 
werden ; sie müssen sich vielmehr auch hier nach' dem inneren, 
logischen Zusammenhange der Tonverbindungen richten. In der 
Musik ist freilich dieser innere^ bgischeu Zusanmienhang viel 
schwieriger au&ufinden als in der.Sprachei und daher, ist der 
schlechte Vortrag in der Musik weit mehr verbreitet isJs bei der 
Deklamation von Dichtungen. 

Dieser logische Zusammenhang wird hier von mancherlei 
Faktoren beeinflufst, während er in der Sprache nur davon ab- 
hängig ist, wie sich die einzelnen Silben zu einem Worte, die 
einzelnen Worte zu einer Begriffsbestimmung resp. zu einer Be- 
griffsbeziehung und diese wiederum zu Sätzen und Perioden zu- 
sammenschliefsen. In der Musik hängt der logische Zusammen- 
hang der einzelnen Klänge zunächst von der Tonhöhenverwandt- 
schsdft ab, welche zwischen diesen Klängen vorhanden ist. -Fällt 
daher auf das Ende eines Metrums, und sei dieses auch ein 
Hauptmetrum oder gar ein übergeor^etes Metrum, ein Klang, 
der aufgrund der tonischen Verwandtschaft nicht von dem folgen- 
den Klange getrennt werden darf, so kann man bei diesem Klange 
keine Oäsur anbringen; es wird dann entweder der folgende 
Klang zu dem vorhergehenden Metrum gezogen, oder beide 
Klänge treten in nähere Verbindung mit dem folgenden Metrum. 
Solche Töne sind vorhanden an den mit f bezeichneten Stellen 
der folgenden Beispiele. In diesen Beispielen^ fällt entweder auf 
den Endschlag des ersten Metrums ein auf Verwandtschaft durch 
Nachbarschaft beruhender Klang (a) resp. eine nach direkter 
Auflösung strebende Dissonanz (b), oder der erste Einzelnschlag 
des zweiten Metrums hat einen zum vorhergehenden Accorde ge- 
hörigen Ton (c) resp. einen Accord, der mit dem vorhergehenden 
Accorde in engerer Verwandtschaft steht als mit den Harmonien 
des neuen lletrums (d). Ausnahmen finden sich bei stimmigen 
Brechungen u. dergl. 

a) . . 
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b) 
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d) 1. 
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So bestimmt ausgesprochen wie in diesen Beispielen sind 
indessen die tonischen Beziehungen nicht immer. Vielfach ist 
die Verwandtschaft zu dem Vorhergehenden ebenso nahe wie zum 
Folgenden, und aufserdem ist das tonische Material ein so flüs- 
siges Element, dafs das Zusammenfassen oder Trennen der ein- 
zelnen Tropfen noch von vielerlei anderen Bedingungen abhängig 
ist. So kann durch eine Pause, durch einen längeren Ton, durch 
ein scharfes Staccato nach dem Legate oder nach einem minder 
scharfen Abstofsen, durch Wiederholung eines Tones, durch einen 
Sprung nach mehreren Stufenschritten, durch eine andere Wen- 
dung in der Melodie, durch Änderung der Modulation, durch die 
Einwirkung sequenzenartiger Bildungen etc. die Veranlassung zu 
einem rhythmischen Einschnitte herbeigeführt oder verhindert wer- 
den, ganz unabhängig vom Metrum. Die Abweichungen von der 

*) AUe Beispiele sind aus dem ersten Teile von Dr. Karl Fuchs, ^e 
Zukunft des musik. Vortrags und sein Ursprung^ entnommen. Wer sie 
dort aufsuchen will, wird finden, dals die Fuchs -Biemannsche Phra* 
sierung von den hier gegebenen Mitteilungen eben so oft abweicht wie die 
Originalnotierung. 

5» 
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^8 Metrum. 

einfachen metrischen Gliederung sind daher bei einem guten Vor- 
trage sehr zahlreich und mannigfaltig. 

Phrasierung und tonische Verwandtschaft ist auch auf die 
Betonung des Metrums nicht ganz ohne Einfltifs. So wird z. B. 
der Anfangston jeder Phrase, um diesen Anfang klarer empfinden 
zu lassen, etwas starker angegeben werden müssen, als ihm viel- 
leicht nach seiner Stellung im Metrum zukommt. Der Endton 
einer Phrase wird, je nach der Gestaltung und dem Inhalte der 
Phrase^ bald etwas stärker, bald etwas schwächer hervorzuheben 
sein. Auch die einzelnen Glieder einer Phrase werden oft ab- 
weichend vom Metrum betont werden müssen, sei es nun wegen 
ihrer eigentümlichen rhythmischen Gestaltung, sei es wegen ihres 
hervortretenden Toninhalts, oder sei es wegen ihrer Bedeutung 
für den Ausdrucksgehält des Tonstücks. — Ebenso sind die Ton- 
höhenbeziehungen, in denen die Bestandteile . der Phrase unter- 
einander stehen, nicht ohne Einflufs auf die Betonung. Ein 
Klang, der sich blofs auf die Verwandtschaft durch Nachbarschaft 
stützt, wird, wenn er die Stelle eines harmonischen Klanges (als 
VP'echselnote etc.) einnimmt, besonders hervorzuheben sein. Ein 
dissonierender Zusammenklang tritt gegen die konsonierenden 
Klänge ebenfalls durch ganz besonderes Gewicht hervor, nament- 
lich gegenüber seiner Auflösung. Ein fremdartiger Harmonie- 
schritt wird mehr Gewicht beanspruchen als eine gewöhnliche 
Fortschreitung. Ebenso sind Klänge, welche eine ausweichende 
Modulation einzuleiten und vorzubereiten haben, umsomehr her- 
vorzuheben, je überraschender die Wendung ist. 

§ 29. unvollständige und übervollständige Me- 
tren. Durch die in § 27 besprochene Verbindung verschieden- 
artig betonter Metren, wie durch die Bedingungen des logischen 
Zusammenhangs (s. § 28), treten häufig Einschnitte auf, die nicht 
mit dem Ende einer metrischen Einheit zusammenfallen. Tritt ein 
solcher Einschnitt innerhalb eines Metrums auf, so treten diejenigen 
Einzehischläge des Metrums, welche nach diesem Einschnitte folgen, 
mit dem nächsten Metrum in innigere Beziehung als mit dem- 
jenigen Metrum^ dem sie eigentlich zugehören. Dadurch erscheint 
das erste Metrum als. unvollständig, das ihm folgende als über- 
vollständig oder doch als in der Betonungsart geändert (a). um- 
gekehrt werden, wenn man bei der Verbindung von Metren mit 
verschiedener Betonungsart Pausen einschiebt (s. § 38), diese 
Pausen zu dem vorhergehenden Metrum gezogen und machen die- 
ses übervollständig (b). Die Einschnitte können natürlich auf 
sehr verschiedene Weise entstehen und daher auch auf die ver- 
schiedenartigste Weise bezeichnet werden. In den folgenden Bei- 
spielen bei a sind sie durch Abkürzung des letzten Einzelnschlags 
angedeutet, indem ein Teil dieses Einzelnschlags durch eine Pause 
ersetzt wird. 
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a). 
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Dafs diese Ausnahmen das im § 18 berührte Gesetz f&r 
die Znsammenfassung der Einzelmetren zu zusammengesetzten 
Metren nicht aufheben, ergiebt sich aus ihrer Entstehung ganz 
Yon selbst. Es bedarf auch keiner weiteren Erklärung, weshalb 
diese Formen nicht natürlich und ruhig wirken ; die Abweichung 
von der Zusammenfassung der Metren selbst mufs ja unbedingt 
den Eindruck einer gewissen Unruhe und Hast zur Folge haben. 
Wenn diese Abweichungen nun auch in der Häufung und Mannig- 
fiiltigkeit, wie sie die obigen Beispiele zeigen, in der prak- 
tischen Musik selten vorkommen, so treten sie doch in einzelnen 
Fällen häufig genug auf, da neben ihrer charakteristischen Wir- 
kung auch noch derjenige Einflufs ihre Anwendung begünstigt, 
welchen die tonische Verwandtschaft der Klänge auf die^Phrasen- 
bildung ausübt (s. § 28). Sie kommen in Hauptmetren und in 
Teilmetren 1. Ordnung häufiger vor als in den Metren von unter- 
geordneteren Graden; eine Unklarheit in den untergeordneten 
Metren kann ja leicht die ganze metrische Ordnung zerstören, 
da von der Einrichtung eines untergeordneten Metrums die Ord- 
nung aller übergeordneten Metren abhängt (s. § 19). So be- 
stiimnt, wie in den obigen Beispielen, wei;^en mese Abweichungen 
in der Notenschrift nicht immer gekennzeichnet; oft sind die 
Phrasenbögen, die Staccatopunkte und die Verteilung der Geltungs- 
rippen (^) die einzigen Kennzeichen, ja nicht selten sind diese 
Abweichungen nur aus der tonischen Verwandtschaft der Klänge, 
aus der Art der Melodiebildung und aus ähnlichen Merkmalen 
zu erkennen. 

a) 1. 
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Bhythmus. . 

§30. Rhythmus, rhythmische Figur. Jedes Metrum, 
mag dasselbe nun ein Hauptioietrum, ein übergeordnetes Metrum 
oder ein Teilmetrum irgend einer Ordnung sein, läfst sich durch 
Töne von verschiedener Dauer ausfüllen. Die Formen, in welchen 
das Metrum auf diese Weise erscheinen kann, heifsen rhythmische 
Figuren des Metrums, und die so geordnete Folge von Klängen 
mit gleicher und verschiedener Dauer und Stftrke heifst „Rhythmus.'* 

Die rhythmischen Figuren können so gestaltet sein, dafs ihre 
einzelnen Elfinge in Dauer und Betonung mit den Güedem des 
betreffenden Metrums übereinstimmen (a); es können aber auch 
mancherlei Abweichungen von dieser regelmäfsigen Gliederung 
vorkommen, ohne dafs das Metrum unkenntlich wird (b). 

a) 
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Die Zahl der rhythmischen Figuren, durch welche ein und 
dasselbe Metrum ausgefüllt werden kann, ist demnach eine sehr 
grofse. Die einzelnen Fälle lassen sich aber in gewisse Gruppen 
bringen, da sehr viele Fälle in der Art der Abweichung miteinander 
übereinstimmen. 

§ 31. Schlichte Rhythmen. Ist die rhythmische 
Figur eines Metrums eine derartige, dafs sich die einzelneu Noten 
der Figur aus der einfachen metrischen Gliederung und Gruppierung 
von selbst ergeben, so heifsen die rhythmischen Figuren simple 
oder schlichte Rhythmen. Diese Figuren haben alle eine derartige 
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Ordnung, dafs sie das herrschende Metmin kennzeichnen; ihre 
Teile sind Einzelnschläge der vorkommenden Metren. Wie mannig- 
fach diese schlichten Bhythmen noch gestaltet sein können, wird 
sich aus dem Folgenden ergeben. 

Will man jeden Hanpteinzelnschlag durch eine Halbenote be- 
zeichnen, so ergeben sich bei Benutzung der Zwei- und der Drei- 
teilung folgende Metren niedrer Ordnung (s. folg. S.), die sich in 
jeder mö^chen Betonungsform dem zwei- oder dreizeitigen Haupt- 
metrum leicht eingliedern und daher auch (sowohl nacheinander als 
gleichzeitig) miteinander verbinden lassen; das letztere ist aller- 
dings nur unter den in § 19 gegebenen Beschränkungen möglich. 
(Siehe Seite 72 und 73.) 

Beachtet man auch noch die Fünfbeilung, so wird die Mannig- 
faltigkeit noch bedeutend erhöht. Nun kann man aber aufserdem 
jedes gefundene Metrum noch weiter gliedern. 
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Femer können, wenn auch unter gewissen Einschränkungen 
(s. § 19), die verschiedenartigsten Gliederungen desselben Metrums 
untereinander gemischt werden, und trotzdem haben alle Figuren 
die Gestalt von schlichten Bhythmen, weil ihre Bestandteile nur 
Glieder des Metrums sind. 
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Was in der Übersicht (S. 72) sich als Zerf&Uungen aus der 
Halbennote ergab, das läfst sich auch aus ^edem andern Noten- 
werte bilden. Die Gestalten des Kolons, wie sie auf S. 54 ff. auf- 
geführt wurden, lassen sich daher schon mit schlichten Bhythmen 
auf sehr verschiedenartige Weise ausfOUen, und die Mannig&ltig- 
keit wird noch bedeutend vermehrt, wenn man zur Ausf&Uung 
Töne von verschiedener Höhe benutzt und dasjenige beachtet, was 
über die Kombination von Metren (§ 19) gesagt wurde.**") 

*) Man fdlle die auf S. 54 fif. aufgeführten Formen des Kolons — 
(wenn auch nur in den Tönen eines Accords) — erst einstimmigund dann 
mehrstimmig mit verschiedenen schlichten Rhythmen aus. (S. ,|jBllavier8.", 
S. 145 fif.) 



72 



Bhythmiifl. 





■5 



FT 
I 



LT 




/ 



II 

i 



\{ 






00 









"Fl 



(■ 






(-? 






Schlichte Hhythmen. 






11 




ET 


II 


Et 


M- 


Et 


«^ 


Et 




{-^ 


•^- 


(•*^- 



(• 



CH.I 




S5 

II 

Ei 



1^1 



ff 



(^ 






74 RhythmuB. 

§ 32. Zerfällungen von Einzelnschlägen des 
Metrums. Manieren. Die einfachste Abweichung von dem 
schlichten Bhythxnus besteht darin, dafs in einem Metnun einzelne 
Schläge in kleinere Noten zerfällt werden, während die andern 
Einzelnschläge unzerfUlt bleiben. Sobald diese Zerfällungen durch 
Benutzung der Zwei- resp. der Dreiteilung entstehen (a), so ent- 
sprechen die kleineren Noten den Einzelnschlägen eines Metrums 
niederer Ordnung und die Oestalt des Metrums höherer Ordnung 
wird dadurch nicht weiter verändert (s. § 18 lu 19). Auch die 
Zerfilllung eines Einzelnschlages irgend einer Ordnung in jede be- 
liebige andere Zahl von gleichlangen Tönen ist ohne Störung des 
Metnmas möglich, wenn diese Töne möglichst schnell aufeinander 
folgen (b). Jeder dieser Töne hat dann so kurze Dauer, dafs 
unsere Vorstellung ihn nicht mehr als getrennten Einzelnschlag 
aufzufassen vermag (s. § 15); eine metrische Gruppierung aber 
der einzelnen Töne ordnet sich entweder dem herrschenden Metrum 
unter, oder sie ist wegen des Mangels der Übersichtlichkeit un- 
möglich. Der zerlegte Einzelnschlag des Metrums wird im letz- 
teren Falle ohne weitere metrische Gliederung als Einheit auf- 
ge&fst, und somit bleibt das Metrum selbst unverändert bestehen. 
Derartige Zerfällungen kommen vor bei Anwendung langer Triller, 
beim Glissando und bei anderen schnellen Passagen, deren einzelne 
Teile sich nicht der metrischen Ordnung eingUedem lassen. 

a) Moderato. ^^^^ 
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Alle diese Abweichungen von dem schlichten Bhythmus ver- 
ändern das Metrum nicht, da sich dasselbe bei ihrer Anwendung 
noch immer nach Anordnung und umfang kennzeichnen läfst. 
Nach Seiten der Betonung jedoch ist eine solche ZerfäUung nicht 
immer ohne verändernden Einflufs. Zerfällt man nämlich einen 
Einzelnschlag irgend eines Metrums, während die anderen un- 
zerföllt bleiben, so wird der natürlichen Auffassung nach der Be- 
tonungsgrad des zerfällten Schlages etwas geringer. Das mag 
weniger in dem verringerten Tonvolumen seinen Grund haben. 
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als vielmehr darin, dafs der Natur nach einerseits von Sängern 
und Spielern auf die Hervorbringung eines verhältnismäfsig längeren 
Tones eine verhältnismäfsig grCfsere Eraftmenge verwendet wird, 
andererseits bei einer Zerf&llung die f&r die entsprechende Dauer 
bestimmte Kraft sich auf mehrere Momente verteilt, also ebenfalls 
verringert. Die zerteilten Einzelnschläge verlieren demnach 
gegenüber den unzerteilten an Gewicht; zer&Ut man daher die 
betonten Schläge, während man die unbetonten unzerteilt läfst (a), 
so ändert sich leicht die Betonungsart, wenn man sie nicht ganz 
besonders hervorhebt. — Der Is^ge Triller macht hierbei eine 
Ausnahme. Das fortwährende Wiederauftreten des Haupttons mag 
diesen Ton trotz der Unterbrechungen als ausgehaltene Note 
wirken lassen, und so vermindert sich das Gewicht dieses Tones 
nicht, ja die schnelle Abwechselung dieses Tones mit seinem Neben- 
tone erfordert eine gröfsere Eraftmenge und hat daher geradezu 
den Charakter der Accentverstärkung (b). — Mit dieser einzigen 
Ausnahme sind aber die sonstigen Zerfillungen betonter Einzeln- 
schläge gewifs geeignet, das natürliche Taktgewicht zu verändern. 

a) Moderato. 

r-Yjjjin } r, j\: i n Jim j j\i1n 

. Andante. 

jt^^Am j j jjf^'j j j I ;^ j j I ;j ,Q j|| 




B-^l 



etc. 



b) Allegro. 



1r 1r 



C J J J J I J J J J I J J J J I J J J J 

Solche Bildungen werden daher nur nach ausreichender Fest- 
stellung des herrschenden Metrums als vorübergehende Abweichungen 
vorkommen (a), wenn sie nicht etwa absichtlich (b) als besonders 
charakteristische Bhythmen (nationalen Gepräges z. B.) angewendet 
werden (wie in der Mazurka ete.). 

l j J J ^4-J J^ J J — L-J-J. 



» w 



J J J 



n JJ J J J J J 
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b) 



t ji j j n-i^ 







o ^ J JB B i- -J B9 JB 5 d B J 11 

Die sogenannten „Verzierungen der Melodie" (Manieren) haben 
auch in den übrigen Fällen, richtig ausgeführt, keinen andern 
Einflufs auf die metrische Ordnung als die vorhergenannten Zer- 
fäUungen von Einzelnschlägen. Sie ordnen sich entweder mit 
ihrer Gliederung dem Metrum vollständig unter, wie dieses bei 
den „langen Vorschlägen" und bei den „Doppelschlägen zwischen 
Noten" der Fall ist, — oder sie rauben dem vorhergehenden 
resp. dem folgenden Einzelnschlage nur einen so kurzen Teil seiner 
Dauer, dafs dieser Teil durch unsere Vorstellung nicht mehr als 
getrennter Einzelnschlag aufgefafst werden kann (so in den Nach- 
schlägen, im Harpeggio, in den kurzen Trillern, in den kurzen 
und mehrfachen Vorschlägen und in den Doppelschlägen über 
Noten). — Die Doppelschläge zwischen Noten wirken wie ein&che 
ZerfäUungen, und sie treten daher auf leichter Taktzeit auf. Die 
langen Vorschläge haben in der Begel den Charakter von Vor- 
halten und Wechselnoten (s. § 28); sie heben daher, wie diese, 
den Accent besonders hervor. Die übrigen Verzierungen schliefsen 
sich eng an die folgende Note an; sie rauben derselben nichts 
von ihrem Oewichte, sondern verstärken dieses sogar noch ganz 
besonders und erscheinen daher (mit Ausnahme der Nachschläge) 
meist auf den relativ schweren Taktzeiten*). ^ . 

§33. Pausen als Vertreter von Einzelnschlägen. 
Jedes einfache Metrum läfst sich dadurch kennzeichnen, dafs man 
seinen Umfang und einen einzigen seiner Teilschläge genau be- 
grenzt. Auch f&r die Bestinmiung eines zusammengesetzten 
Metrums von nicht zu langer Dauer genügen diese Mittel meist 
vollständig, mindestens aber doch für das vier- und sechszeitige 
Metrum bei gemäfsigtem Tempo. Bei Metren von gröfserer Aus- 
dehnung ist jede Cnldarheit ausgeschlossen, wenn neben dem Um- 
fange des Metrums noch einige wenige seiner Teilschläge genau 
begrenzt werden. Unsere Vorstellungskraft ist nämlich im Stande, 
aus diesen Bedingungen heraus sich die Einrichtung des be- 
treffenden Metrums unbewufst zu konstruieren, sobald nur die 
Einzelnschläge dieses Metrums nach Dauer und Zahl noch ge- 
nügend übersichtlich sind (s. § 19). Diese Beobachtung wird 

*) Die im vorigen Paragraphen empfohlene AuBfUUong der Kola auf 
S. 54 fif. wird hier unter Anwendung der verschiedenartigsten ZerfaUungen 
fortgesetzt. 
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jeder bestätigt finden, wenn er die auf S. 77 ff. gegebenen Formen 
sich vorführen will. Ebenso unbestreitbar ist es, dafs unsere 
Vorstellungskraft eine metrische Form, die ihr eingeprägt ist, 
einige Zeit festzuhalten vermag. Beachtet man diese beiden That- 
Sachen, so wird man finden, dafs nicht alle Einzelnschläge eines 
Metrums mit Klängen besetzt zu werden brauchen, wenn es gilt, 
das Metrum kenntlich zu machen. Die Pause als Vertreterin von 
Einzelnschlägen der verschiedensten Ordnung läfst sich somit.leicht 
erklären, sowohl in den schlichten fihythmen selbst, als auch 
in den bisher nachgewiesenen Abweichungen von diesen schlichten 
Bhythmen. 

um den Umfang eines Metrums kenntlich zu machen, genügt 
die Angabe des Hauptschlags jedes Metrums ; die übrigen Zeit- 
teile können dann durch £e entsprechenden Pausen ausgefüllt 
werden." Das gilt sowohl für das Hauptmetrum , als auch für 
das übergeordnete Metrum und für die Teilmetren der verschiedenen 
Ordnungen. Die Hauptmetren bei a würden sich durch die Formen 
bei b nach ihrem Umfange bestimmen lassen wie bei c. 



a. Hoderato. AUegro 
■| I II 8 



Presto. 




B-^^l-^H— i+r^'-Hii 



-»l-HI 



c) 



C J - I J - |[^J4— 1| J | - l -\\ etc. 



Für die übergeordneten Metren bei a genügen die Formen 
bei b zur Kennzeichnung des Umfangs (s. c). 

Moderato. AUeg^^. Adagio. 




Presto. 



b) 




— «L J3 J » 



*) Unter Benutzung der Kola auf S. 54 £P. bilde man jede der hier 
nachgewiesenen neuen Formen in Tönen verschiedener Tonhone zwei oder 
viermal nach. 
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Shytiunns. 



Preato. 



3^ 

4 



—l- 



-r-Vr-^^-l—t-lH-^ 



j.| — jt_| — i.\^-i\ 

j_| i_L 



-B-^-^ 



— 1- 




Der umfang der Teilmetren 1. Ordnang bei a liefse sich schon 
durch die Bildungen bei b bestimmen (s. c). 

a) Moderato. AUegro. Adagio. Presto. 



.«) 



^^IK-^-^-IK^IH-^-'-ll 



etc. 



Sobald man ein Meixum irgend einer Ordnung nach seinem 
Umfange kennzeichnet, so werden damit auch alle diejenigen 
leicht übersehbaren Metren nach ihrem Umfange bestimmt, welche 
diesem Teilmetrum übergeordnet sind, weil sich der Umfuig eines 
solchen Metrums aus der Zahl und Oröfse seiner Teile ja Yon 
selbst ergiebt. Der Umfang der übergeordneten Metren bei a liefse 
sich also auch wie bei b angeben. 



a) Moderato. AUegro. 




Adagio, 
b) Moderato. 



AUegro. 

^l_i_i_|_J_jt_J_jt_||_f.j^ 



— 1- 



-l- 



Adagio. 



i_l_i_|-J_jt_j_|-4_l_jt-|^l-Jt-||4J-i-Jt-|J-M-|| 

Presto. 

* I 1*1111 

-_1_| — i-||_J_i_i.|.^i_i-|4-M-|-^i-J-|-J-i-i-|-i.Jt-l-|| 
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Bei einem leicht fibersebbaren Metram (2, 3, 4 bis 6 zeitigen) 
genügt sogar die genaue Begrenzong eines einzigen seiner Teile, 
nm den üm&ng des Metroms zu kennzeichnen. Dies gilt f&r das 
zwei-, drei- und yierzeitige Metrum unter allen Umständen, fOr 
das sechszeitige aber wenigstens bei Anwendung nicht zu langer 
Einzelnschlftge. Zur genauen Begrenzung eines Einzelnschl^ 
sind immer mindestens zwei EQftnge erforderlich, weil stets zwei 
Zeitpunkte (Anfangs- und Endpunkt des Einzelnschlags) angegeben 
werden müssen. Die übrigen Teilschläge des betreffenden Metrums 
können dann durch Pausen vertreten werden. Die Metren bei a 
lassen sich daher ihrem Umfange nach auch wie bei b kennzeichnen. 



a) Adagio. AUegro. 

M W W . W . V 

t j J J-]\ u J J J J 



Andantino. 

— VW A ^ ^ 



b] Adagio. 



AUegro. 

sMU\JUJ-\J-UJ.\-J-U- 



Andantino. 






Kenntlicher wird der Umfang eines Metrums noch, wenn zwei 
oder mehr Einzelnschläge genau bestimmt sind; unter der letzteren 
Bedingung werden selbst bei gröfseren Oruppienmgen keine 
Zweifel mehr auftreten können. 






Ist der Umfang eines Metrums einmal festgesetzt, so können 
sogar fOr die schwersten Einzelnschläge Pausen eintreten, ohne das 
Metrum nnkenntlich zn machen. 



B^UU-l^i-i^i- - t J J J 1 1 J t i 



etc. 



Am häufigsten treten solche Pausen ^ogen. „betonte Pau- 
sen^) freilich da auf, wo in einer anderen stimme die fehlenden 
Einzelnschläge angegeben werden; diese Fälle werden bei der Be- 
handlung der „E^gänzungsrhythmen'' (s. § 37) ihre weitere Be- 
sprechung finden. Aber auch nach der hier gegebenen Erklärung 
wird die Möglichkeit der betreffenden Formen von niemand be- 
stritten werden können. 
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untersucht man aufgrand dieser Beobachtungen die Formen 
der auf S. 77 ff. besprochenen Metren, so ergiebt sich, dafs sich 
der Umfang der Metren bei a unter umständen auch durch die 
Formen bei b kennzeichnen liefse, bei denen die meisten EinZieln* 
schlage durch Pausen ersetzt sind. 

I. Übergeordnete Metren: 
a) Moderato. Allegro. 



Hi^H^KHI 



Adaffio. 



Presto. 



I JL JJ||- Jvj^,|,^[.^ 

b) Moderato. Allegro. 



H 



—4- 1- 



Adagio. 



— j^|— |-|.J.| J .|| | J |-.^-j^| — 4_|^ 

Presto. 

jJ..|J.|-4-|.^|^4-|«-j^||l4-|-4_|«.|.|J.|-4|^|| 

n. Hauptmetren: 
a) Moderato. Allegro. Adagio. Presto. 



etc. 



b) Moderato. 



If^O-I^LII I J J J ||^^|^.|^ 

Allegro. Adagio. 

Presto. 

J i J ||44-|-|[^J^| — |-|-J-||-J.| — 1.-| % 

|^|^|-_|_||_4-|^|-L||.-_jt 



--t- 



— i 1- 



in. Teilmetren. 1. Ordnung: 
a) Moderato. Allegro. Adagio. Presto. 
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Adagio. Presto. 

Mj || i^, |l^ll^jj-^. HJtj ||ij j |l .. 

Nach den Aüseinandersetzuiigen auf S. 77 besidinmen die 
Metren niederer Ordnung auch schon den Umfang der Metren, 
wdche jenen übergeordnet sind; die dort gegebenen, mit Pausen 
yersehenen Formen zur ümfangsbestimmung der übergeordneten 
Metren würden sich denmach noch bedeutend vermehren lassen, 
wenn man die hier gegebenenMöglichkeiten in Rechnung ziehen wollte. 

Auch bei denjenigen Abweichungen vom schlichten Rhythmus, 
welche durch Zerfällung einzelner Einzelnschläge entstehen (siehe 
S. 74), können Pausen ds Vertreter solcher Teile auftreten. Selbst- 
verständlich können nur solche Eläuge durch Pausen ersetzt wer- 
den, die ihrer Dauer nach noch als Einzelnschläge aufge&fst wer- 
den können ; Pausen als Vertreter von Klängen kommen daher in 
denjenigen Zerfällungen nicht vor, in denen die einzelnen Teile 
möglichst schnell und ohne metrische Ordnung aufeinander folgen 
(in langen und kurzen Trillern, in Arpeggios, in schnellen Olissandos 
und Passagen, in kurzen und mehrfachen Vorschlägen, in Nach- 
schlägen und in Doppelschlägen über Noten). Bei den langen 
Vorschlägen und bei den Doppelschlägen zwischen Noten ist der 
Qebrauch von Pausen als Vertreter von Einzelnschlägen ebenfalls 
unmöglich, hier aber nur aus dem Grunde, weil der Charakter 
dieser Verzierungen eine solche Anwendung der Pausen vollkom- 
men ausschliefst, eine Bedingung, die übrigens auch für manchen 
der oben genannten Fälle zutriffi;. 

In den übrigen Zerfällungen erleidet die Anwendung der Ver- 
tretungspausen keinerlei Einschränkung, soweit es sich lediglich 
um die ümfangsbestimmung des Metrums handelt.'*') 

Moderato. 

c J ;^7 J J I J ? ;- J if >r>| j j^ 

— . ,^ J J J I jt^ J . 'J^ J I 




*) Die auf S. 76 empfohlene Übung wird hier unter Einmischung 
verschiedenartiger Pausen rortgesetzt. 

Tiarich, Bbythmik. ß 
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Wendet man das Augenmerk auf die Umfangsbestinmmng^ 
der Metren niederer Ordnung, so ergiebt sich noch das Folgende. 
Da unsere Auffassungskraft eine ihr bekannte Gliederung eioige 
Zeit festzuhalten vermag, so läfst sich der umfang eines Metrums 
niederer Ordnung, wenn er nur einmal bestimmt ist, auch da- 
durch kenntlich machen, dafs man den umfang der Metren höherer 
Ordnung kennzeichnet, vorausgesetzt, dafs Zahl und Dauer der 
Metren niederer Ordnung noch leicht übersehbar sind. Die Teil- 
metren erster Ordnung bei a lassen sich also auch wie bei b 
ihrem Umfange nach bestimmen. 



a) Moderato. AUeg^. 



Adagio. 



Presto. 



^_^j_)^^.^^^l_j::_j| W i ^W 



•b) Moderato. 



AUegro. 



Adagio. 

• } 

Presto. 

i tt\ J - \ nn \\ iijj \^^\^ 



J J J I J i I J t I - > I - t ||.u 

Nach diesen Auseinandersetzungen ist von selbst erkennbar, 
dafs alle bisher gegebenen Formen zur ümfangsbestimmung sol- 
cher Metren, die einander unter- resp. übergeordnet sind, sich 
mannigfach verbinden und vermischen lassen. Soll aber die 
metrische Ordnung bei diesen Verbindungen noch erkennbar sein, 
so ist erforderlich, dafs wenigstens der Umfang der Metren höch- 
ster Ordnung (der Hauptmetren oder der übergeordneten Metren) 
genau bestimmt wird. Der betonte Einzelnschlag des übergeord- 
neten Metrums wird sich daher nur dann durch eine Pause er- 
setzen lassen, wenn der Umfang dieses übergeordneten Metrums 
durch die ihm untergeordneten Metren oder auf andere Weise 
kennbar gemacht wird, und selbst die unbetonten EinzelnschlSge 
dieses Metrums werden nicht immer durch Pausen ersetzt werden 
können, wenn die einzelnen Metren nach ihrem Umfange kennt- 
lich bleiben sollen. Der Umfang der übergeordneten Metren 
nähert sich eben schon der Grenze dessen zu sehr, was noch be- 
quem übersehbar ist. 

Aus diesem Grunde wird eine Pause, welche noch als Ver- 
treterin einer metrisch gegliederten Zeit gelten soU^ selten über 
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den Umfang des Hauptmetrams und niemals über den Umfang 
eines übergeordneten Metrums hinausgehen dürfen. Die übergeord- 
neten Metren bei a (S. 84) als Zusammenfassung der Hauptmetren 
bei b werden in den Bildungen bei c ihrem Umfange nach leicht 
noch erkennbar sein, während die Auffassung bei den Bildungen 
mit gröfseren Endpausen immer unsicherer wird. 

(Siehe Seite 84.) 
Man wird sich daher nicht darüber verwundern dürfen, wenn 
die Komponisten, sobald sie die metrische Ordnung am Schlüsse 
verständlich ausklingen lassen wollen, noch einzelne Töne auf die 
Einzelnschläge des Hauptmetrums resp. des übergeordneten Me- 
trums legen. *) So erklärt sich die Form bei a ganz von selbst. 

a) Beeth. (Op. U.)_ 






«^^- ^^^ ms^ ^a 



Ist der Umfang eines Metrums genau bestimmt, so läfst sich 
die Ordnung und Betonung des Metrums schon dadurch kennzeichnen, 
dafs man bei leicht übersehbaren Metren einen einzigen, bei um- 
fangreicheren Gruppen einige Einzelnschläge genau begrenzt (siehe 
S. 79). Der Anwendung von Pausen als Vertreter von Einzeln- 
schlägen treten also auch von Seiten der Betonung keinerlei 
Schwierigkeiten in den Weg, 

Dafs die Vertretungspausen auf die Betonung und Anordnung 
des Metrums leicht verändernden Einflufs gewinnen können, ist 
eben so naturgemäfs, wie dieses in Beziehung auf Zerfällungen 
(s. S. 74) nachgewiesen wurde. Einzelnschläge, die durch Pau- 
sen vertreten sind, haben natürlich gegenüber den mit Klängen 
besetzten Einzelnschlägen das geringere Gewicht. Deshalb lassen 
sich ohne Verminderung der Ordnung und Betonung eines Me- 
trums am leichtesten £e unbetonten Einzelnschläge durch Pausen 
ersetzen. Diese Pausen wirken meist nur als Verkürzungen (siehe 
§ 35) von Einzelnschlägen eines Metrums höherer Ordnung, und 
sie sind daher in doppelter Hinsicht ganz unbedenklich. Aber 
auch auf betonten Zeiten des Metrums können Vertretungspausen 
eintreten, ohne die Ordnung und Betonung eines Metrums zu 
zerstören. Das ist der Fall, wenn die Ordnung und Betonung 
bereits genügend feststeht, oder wenn sie durch andere Mittel be- 
sonders hervorgehoben werden kann. 

Noch aus einem anderen Grunde kann die Anwendung von 
Pausen als Vertreter von Einzelnschlägen die Ordnung und Be- 
tonung eines Metrums verändern. Die Pause ist das beste Mittel, 

*) Man versuche auch diese Abweichungen bei der Nachbildung der 
Formen auf S. 54 ff. anzuwenden. 

6* 
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das Ende einer Phrase zu kennzeichnen. Tritt daher eine Pause 
auf, die nicht lediglich als Verkürzung sich geltend macht und 
auch nicht blofs einen Einzelnschlag von untergeordneter Be- 
deutung vertritt, so wird sich leicht das Ende einer rhythmischen 
Einheit fühlbar machen, nach welchem der Beginn einer neuen 
metrischen Ordnung möglich ist. Dies wird namentlich dann der 
Fall sein, wenn durch die tonische Verwandtschaft der Klänge, 
durch die Gestaltung der Melodie, durch voraufgehende Bildungen 
und dergl. mehr die Auffassung der Pause als Phrasenende noch 
unterstützt wird; in einem solchen Falle kann auch die kürzeste 
Pause einen rhythmischen Einschnitt kennzeichnen, nach dem eine 
neue metrische Einheit beginnen kann. Durch Anwendung der 
Pausen kann daher leicht eine Unsicherheit und Unklarheit in 
der Anordnung und Betonung eines Metrums herbeigeführt wer- 
den (s. § 28). 

Aus diesen beiden Gründen wird man Pausen auf solchen 
Zeitteilen, die mit dem betonten Einzelnschlage des Hauptmetrums 
oder gar des übergeordneten Metrums — (falls ein solches sich 
wirklich geltend macht) — zusammenfallen, nur ausnahmsweise 
und vorsichtig anwenden dürfen, wenn Anordnung und Betonung 
eines Metrums deutlich kennbar gemacht werden sollen. Solche 
Pausen werden nur dann auftreten können, wenn Anordnung und 
Betonung des Metrums durch andere Mittel ganz zweifellos ge- 
kennzeichnet werden. Auf allen anderen Zeitteilen aber wird die 
Anwendung von Vertretungspausen hinsichtlich der Betonung un- 
bedenklich sein, wenn nur sonst das Metrum nach Umfang und 
Anordnung ausreichend charakterisiert wird. 

Treten bei ZerfSllung einzelner Teilschläge (s. § 32) Pausen 
auf, die nicht als blofse Verkürzungspausen aufgefafst werden 
können, so hat man dieselben Bücksichten zu nehmen, die die 
Kennzeichnung der Betonung in jenen Fällen selbst forderte. 




;^j j 1 7 ;^7 />J II etc. 



Machen sich dagegen solche Pausen als blofse Verkürzungen 
geltend, so können die in jenen Fällen vorkommenden Unzuträg- 
lichkeiten fast gänzlich beseitigt werden, indem die Zerfallungen 
verschwinden und der schlichte Rhythmus wieder in seine Rechte 
eintritt. Die Kraftmenge, welche dem betreffenden Einzelnschlage 
zukommen müfste, verteilt sich eben nicht mehr auf mehrere 
Momente und bliebe denmach ganz unvermindert, wenn nicht der 
natürlichen Auffassung nach doch dem relativ kürzeren Tone eine 
etwas schwächere Accentuation eigentümlich wäre. 
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Die zuletzt gegebenen Formen wirken zwar immer noch 
etwas abweichend von der natürlichen Betonung, aber doch bei 
weitem nicht in dem Mafse, wie die Zerftllungen selbst oder wie 
die vorhergegebenen Bildungen. — Auch die Einwirkung der Phra- 
sierung kann, wie bei der Anwendung von Pausen in schlichten 
Rhythmen, eine Veränderung der Betonung zur Folge haben, da 
ja unter Umständen selbst die kürzeste Pause das Ende einer 
Phrase andeuten kann. 

Bei Metren von geringerer Ausdehnung genügt die genaue 
Begrenzung und richtige Betonung eines einzigen Einzelnschlag^ 
(s. S. 79), um neben dem Umfange auch die Anordnung und 
Betonung des betreffenden Metrums zu kennzeichnen. Geschieht 
dies mit zwei oder mehreren Einzelnschlägen, so wird selbst bei 
umfangreicheren Gruppen jede Unklarheit ausgeschlossen werden. 
Ist das Metrum nach seiner Betonung und Anordnung schon ein- 
mal genau bestimmt, so werden selbst geringere Mittel genügen, 
um diese Bestimmung auch far die Folge erkennbar zu machen. 
Es ist daher erklärlich, dafs die auf S. 79 ff. gegebenen For- 
men neben dem Umfange der Metren auch die Betonung kenn- 
zeichnen. 

Beachtet man die Auseinandersetzungen auf S. 76 ff., so 
ergiebt sich, dafs zur Bestimmung der Betonung und Anordnung 
in den Hauptmetren auf S. 77 ff. die Bildungen bei a unter allen 
Umständen genügen, während diejenigen bei b nur bei ander- 
weitiger genauer Feststellung der metrischen Ordnung oder in 
besonderer Absicht Verwendung finden dürfen. 



a) 



I. 2X2. 



B.Liü||JJ-||JtJJ|fiJ-.Li^|-^MUj| 

j , s j ;-7| |j 1 ;^ j j || j j j , ^ \[ u: j n \\ 

e-.L^J^-^|-.l/f;LJ^-||-J-jp^||.i^^^| etc. 



b) 






^ • • d 



1!+-^! 

1 . r j J J|| 



JU. 



^1 



etc. 






Pausen ab Vertreter der EinzelnBcUäge. 
n. 2X3. 
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a) Allegro. 

. w w A ^ ^ 



Lü4J^ |JJt|JJt| | Ji J| Jt J|| 



j j j I I j n -.-^t4-^,-JU-|| 



etc. 



b) 



J M I - M Ip J J I j[ J J I I jt J t I t J j ^ I 

;--?-^NU|-M-lni- 7 ;^ j 1 1 1 j 1 ||-,^,^,-;l| 

-l^U^l^ , / J I t .-JULjl etc. 

m. 3X2 



a) Adagio 



^ j: i n )^ II ;^ ;i / , -l|jaHt-,-4.||-^,-j::-^.,-|| 

j-vJuq|-J^,-J^[J7 5 ;7i ; v ||-J ^ J7^ ^N I 

- ; j^ T ;^ . fT S-ii ^73 y J^gj^vji etc. 



b) 



HH I • ' t II J > t I I ' ^ ^ Ih^-Hh-^^l 



: ^ ^ M I J^ ^ ' Ih- 

IV. 3X3.*) 



etc. 




4^|J Jj[|J J t| J M ||J It J | 



*) Fortsetzong der vorigen Übung unter Beachtung der gegebenen 
Hitteilungen. 
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§ 34. YerlängerungvonEinzelnschlftgen. Rhyth- 
mische Bückungen. Synkopen. Punktierte Formen« 
Im vorhergehenden Paragraphen wurde nachgewiesen, dafs einMetrmn 
auch dann nach umfang, Anordnung und Betonung kenntlich ge- 
macht werden kann, wenn nicht bei jedem neuen Einzelnschlage ein 
neuer Klang eintritt. Statt nun, wie dort, die fehlenden Einzeln- 
schläge durch Pausen zu ersetzen (a), kann man auch die vorher- 
gehenden Noten länger festhalten (b). 

a) Hoderato. 

- c J J - I J jt J J I J t t J I j j J t 

^,^n-,^!^J-l j 1 1 )t j t J I J J ,-JU. 

elj.|.J4^.^^JJ-|J^^.^|.^.|4-^^UJU|| 

Dadurch werden^ ohne das Metrum unkenntlich zu machen, Bil- 
dungen möglich, in denen in mannigfaltigster Weise mehrere 
Einzelnschläge eines Metrums zu einer längeren Note sich ver- 
einigen (Zusammenfassungen von Einzelnschlägen). 

Sobald es sich nur um die Um&ngsbeBtimmung eines Metrums 
handelt, so können alle im vorigen Paragraphen als möglich nach- 
gewiesenen Pausen ohne weiteres durch Verlängerung der vorher- 
gehenden Note ersetzt werden. Hinsichtlich der Veränderungen 
aber, welche die Betonung des Metrums durch diese Bildungen er- 
leiden kann, siod noch folgende Bemerkungen zu machen. Die langen 
Klänge erhalten gegenüber den kürzeren ein gröfseres Gewicht ; diese 
verhalten sich also zu jenen, wie sich die ZerfäUungen eines Einzeln- 
schlags zu den unzerfällten Einzelnschlägen verhielten (s. § 32). 
Jene Zusanmienfassungen von mehreren Einzelnschlägen zu längeren 
Noten werden daher Anordnung und Betonung des Metrums nicht 
weiter beeinflussen, wenn sie mit dem betonten Einzelnschlage 
des Metrums beginnen und auf der relativ schwersten Zeit des 
betreffenden Metrums eintreten (a). Fällt aber die längere Note auf 
die relativ leichtere Zeit, so kann die Betonung leicht umgestaltet 
werden, wenn sie nicht durch andere Mittel ganz besonders hervor- 
gehoben wird. Das ist z. B. khatsächlich der Fall bei den so- 
genannten rhythmischen Bückungen (b) und besonders bei den 
Synkopen (c). 
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ft) Moderato. 




e-i-.U-|-.U.|- / J > ; J. | J : J, |[J^L>L|JuLj-|| etc. 

^11 




I-; j j j 



|-: J J/ Iletc. 



Auch die Ersetzung der Endpausen einer metrischen Gruppe 
durch Verlängerung des vorhergehenden Klanges verändert die Be- 
tonung, wenn die längeren Noten nicht auf der relativ schwereren 
Zeit beginnen. Während für die Formen bei al. ohne jeden Ein- 
flufs auf die Betonung die Formen bei b 1. eintreten können, wirkt 
eine Ersetzung der Formen bei a2. durch die Bildungen bei b2. 
ganz wie Synkopen und rhythmische ßückungen. 

-Üi- _j_jt_||«U^|_^i_j_ 

II ^ I 



C J J J J \U-l-l-l-\ \ J J J J 



b)i. 



.UUL J-i-i- 



-J-l 



J-J- 



a)2. 






-U- 



-^l-l-l-\\ etc. 



etc. 



J_^|_l_||.J_^UU.|-J^i. 
U|-^4-|-i-||J-^|JJ^|-l-||-e-LLÜ. 

^|^||.i4-|-^J-^|J-||-, 



b) 2. 
2 

r 



J-l-l- 



-l-l\\ 



etc. 




Die Ersetzung einer Pause durch Verlängerung der vorher- 
gehenden Note ist femer auch nicht inmier im stände, diejenige 
Einwirkung auf die Betonung aufzuheben, welche die Pause als 
Phrasenende gewinnt (s. § 33). Sehr viele längere Noten wirken, 
wenn nicht das eben erwähnte Element der Betonungänderung 
ihnen anhaftet, gar nicht anders als Pausen. Längere Töne sind 
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daher, ebenso oft wie Pausen, das Kennzeichen für das Ende einer 
einheitlichen Phrase, und sie können auch aus diesem Grunde die 
Betonung ebenso verändern wie die Pausen selbst (a). Anderer- 
seits sind aber manche Yertretungspausen eigentlich nichts weiter 
als Verkürzungen in einem Metrum höherer Ordnung, weshalb sie 
ebensowohl im Innern einer Phrase auftreten können (b). Ersetzt 
man natürlich solche Pausen durch Verlängerung der vorhergehenden 
Note, so werden auch diese längeren Noten sehr wohl im Innern 
einer einheitlichen Phrase auftreten können (wie bei c). Auch 
solche Verlängerungen, welche synkopisch oder als Bückungen 
wirken, werden sich seltener als Phrasenenden geltend machen; 
besonders die Synkope hat eine gewisse treibende Kraft, also das 
Gegenteil von Buhe, und sie kommt daher meist im Innern von 
Phrasen vor. 




b) AUegr etto. 




j_j^,_,_ 



Presto. 



c) AUegretto, 



B-^ 



|_U_i_|^j^|_^l_l-|-^l-l-|| 



J J J>/-J-^ 



-f-V 



-^--J^ 



J-l-\\ 



Wie sich manche Vertretungspausen nur aus der Anwendung 
von Ergänzungsrhythmen ergeben, so sind auch längere Noten 
vielfach nur aus diesen Formen heraus erklärbar. Die Betrachtung 
dieser Fälle findet man in § 37 ; erwähnt mag aber noch werden, 
dafs bei solchen Bildungen oft rhythmische Bückungen und sogar 
Synkopen ihren abweichenden Charakter verlieren, der ihnen doch 
in den hier besprochenen Fällen entschieden anhaftet. 

Diese von dem schlichten Bhythmus abweichende Wirkung 
ist bei den Synkopen eine wesentlich andere als bei den blofsen 
rhythmischen Bückungen. Ändert sich bei Anwendung der rhyth- 
mischen Bückungen die Betonung des Metrums ledigUch dadurch, 
dafs die längeren Noten als Phrasenenden erscheinen oder aber den 
unbetonten Schlägen ein gewisses Üebergewicht geben, so tritt 
bei den Synkopen noch der folgende Umstand hinzu. Bei den 
Synkopen wird immer ein schwerer Schlag (also ein Einzelnschlag 
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des nächst höheren Metrums) mit dem vorhergehenden leichten Schlage 
verbanden ; dadurch wird die Kennzeichnung aller derjenigen Metren 
unmöglich, welche dem mit Synkopen versehenen Metrum überge- 
ordnet sind. Die Synkopen müssen daher noch viel auffälliger wirken 
als die rhythmischen Bückungen, bei denen das nicht der Fall ist. 

Dafs solche Bildungen nur nach genügender Feststellung der 
Betonung vorübergehend vorkommen oder doch nur aus Bücksichten 
der Charakteristik Anwendung finden dürfen, ist nach den Aus- 
einandersetzungen auf S. 74 ff. von selbst Uar. 

Zu den bereits bekannten rhythmischen Formen, durch welche 
ein Metrum gekennzeichnet werden kann, treten demnach noch zahl- 
reiche Bildungen, welche längere Noten ohne und mit Punktierung 
enthalten können. Eine Angabe derselben kann unterbleiben, da 
sich jeder diese Formen selbst bilden kann, indem er alle im 
vorigen Paragraphen gegebenen Bildungen dadurch verändert, dafs 
er die Pausen durch Verlängerung der vorhergehenden Noten er- 
setzt.*) Die Einwirkung der entstehenden Bhythmen auf die Be- 
tonung des betreffenden Metrums ist aus den hier gegebenen Mit- 
teilungen ebenfalls leicht erkennbar. 

§ 35. Verkürzungspausen. Will man einen Einzeln- 
schlag eines Metrums durch Angabe eines Klanges markieren, so 
ist es nicht notwendig, diesen Klang so lange auszuhalten, bis die 
Dauer des betreffenden Einzelnschlags vergangen ist. Im Gegen- 
teil genügt schon die kürzeste Angabe des Klanges, während die 
übrige Zeitdauer des betreffenden Einzelnschlages durch Pausen 
ausgefüllt werden kann. Solche Pausen sind Verkürzungspausen. 
Diese Pausen können ihrer Natur nach in allen bisher besprochenen 
rhythmischen Formen auftreten, ja in allen rhythmischen Bildungen 
überhaupt ; sie werden aber in einzelnen Fällen den Charakter der 
betreffenden rhythmischen Bildung verändernd beeinflussen. Wendet 
man sie z. B. in solchen Fällen an, in denen die Länge der Note 
dem mit ihr besetzten Einzelnschlage ein gewisses Übergewicht 
verleiht (a), so wird die Ursache dieses Übergewichts beseitigt (b). 
Auf diese Weise (d) würden dann gewisse Wendungen (Synkopen 
und rhythmische Bückungen) ihren abweichenden Charakter gänz- 
lich verlieren, wenn man nicht durch energische Betonung (sforzato) 
denselben aufrecht erhalten will. Es würde ja einfach die ursprüng- 
liche Form wieder hergestellt, in welcher jene abweichende 
Wirkung fehlte. 

"^c J^ ^^J^ J J J 



♦) Die Übungen des vorhergehenden Paragraphen sind in dieser Weise 
fortzusetzen. 
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b) 



e-J-i-i-X ..L-J-i-i-l-U-iU- -^i-i-i- 



c) 



&J- J-J- -J^-^J^ 



■B-^U-i-J- 



ij 



.J.J.||AJJ-|J^|^L|^|| 



|a^it-| J J J |-it-^i-|a-M-|| 



Tritt ferner für einen Teil eines betonten Einzelnschlages eine 
Verkürzungspause ein, so verliert dieser Einzelnschlag zwar nicht 
ganz soviel an Gewicht, wie bei ZerfäUungen (s. S. 81) ; immer- 
hin aber wird es natürlicher sein, entweder gleichzeitig bei allen 
EinzelQschlägen Verkürzungspausen anzuwenden (a), oder sie auf 
die leichten Zeiten zu beschränken (b). 
a) b) 



-^7- 



J^7- 



I a • — • — 7 



Dafs dieses nur das natürlichere und keineswegs das alleinzulässige 
Verfahren ist, bedarf wohl keiner Erwähnung, weil ja verschiedene 
andere Mittel bekannt sind, welche die Art der Betonung auch 
in den abweichenden Fällen zur Geltung zu bringen vermögen. 
Einen weiteren Einflufs auf die Betonung gewinnen die Ver- 
kürzungspausen noch dadurch, dafs sie, ebensogut wie Vertretungs- 
pausen, die Phrasenenden bezeichnen können. Bei Anwendung von 
Verkürzungspausen mufs auch hierauf Rücksicht genommen werden, 
a) 



-& 



J-T^ 



^,- 



,^,_J7-|| 



Auch viele Vertretungspausen haben lediglich den Charakter von 
Verkürzungspausen. Das Wegbleiben der unbetonten Einzeln- 
schläge in einem Metrum hat ganz dieselbe Bedeutung wie die 
Verkürzung der Einzelnschläge des Metrums nächst höherer Ord- 
nung. Was demnach hier über die Verkürzungspausen gesagt 
wurde, gilt auch vielfach für Vertretungspausen auf leichter Takt- 
zeit. Umgekehrt sind viele Verkürzungspausen den Vertretungs- 
pausen in Zerfällungen gleichwertig (a) ; für diese Fälle gilt daher 
dasjenige, was auf S. 74 gesagt wurde. 

Sehr viele Verkürzungspausen werden nicht durch wirkliche 
Pausen bezeichnet, andere erhalten überhaupt keine Bezeichnung. 
Das erstere ist der Fall bei allen Arten des Staccato, das letztere 
bei denjenigen kleinen Pausen, durch welche beim Vortrage eines 
Tonstücks Phrasenenden und ähnliche logische Einschnitte zu kenn- 
zeichnen sind (s. § 46). 



Kombinierte Rhjrthmen. 
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§ 36. Kombinierte Rhythmen. Werden die einzelnen 
metrischen Formen in den kombinierten Metren (s. § 19) durch 
Klänge erf&llt, so entstehen die kombinierten Bhythmen. Jedes 
einzd^e von den verbundenen Metren läfst sich im schlichten 
Rhythmus verwenden (s. § 31); es lassen sich aber auch alle 
diejenigen Abweichungen in jedem Metrum anbringen, die in 
§ 32 — 35 nachgewiesen worden sind. 

Dafs in der Aufeinanderfolge metrisch verschiedenartige 
Rhythmen kombiniert werden können, bedarf keiner weiteren Be- 
gründung, da es sich aus § 19 von selbst ergiebt. Gewisse Be- 
schränkungen wurden an jener Stelle ebenfalls schon nachgewiesen. 

Eine etwas eingehendere Betrachtung erfordern aber diejenigen 
Fälle, in denen metrisch verschiedenartige Rhythmen in verschiedenen 
Stimmen gleichzeitig auftreten, was selbst im homophonen Ton- 
satze, noch mehr aber im polyphonen, möglich ist. 

Soll in einer solchen Kombination die Übersichtlichkeit nicht 
vollständig verloren gehen, so sind gewisse Beschränkungen ge- 
boten, auf die schon im § 19 hingewiesen worden ist. Diese 
Beschränkungen betreffen die verschiedenartige Zerfällung von 
Einzelnschlägen gleicher Ordnung; es ist nachgewiesen worden, 
dafs mehr als zwei ZerfSJlungsarten gleichzeitig nicht wohl auf- 
treten dürften (a), und dafs eine weitere Oliederung in mehr als 
der einen Zerf^ungsart (b) ebenfalls nicht gut brauchbar sei. 




Untersucht man die Kompositionen unserer klassischen Meister, 
so findet man, dafs diese Beschränkungen volle Beachtung ge- 
funden haben. Selbst in den letzten Beethovenschen Sonaten 
gehen in den weitaus meisten Fällen alle Stimmen entweder in 
metrisch gleichartigen Rhythmen fort (a), oder die Kombination 
ist derartig, dafs sich die metrisch verschieden gestalteten Rhythmen 
einander vollkommen über- resp. imterordnen, indem eine Stimme 
als herrschende in irgend einer metrischen Form auftritt, während 
die anderen Stimmen als Begleitung oder als Ausschmückung sich 
nach einem Metrum höherer oder niederer Ordnung richten (b). 
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Sehr selten sind schon diejenigen Formen, in denen gleichzeitig 
eine zweifache ZerfäUung von Einzelnschlägen derselben Ordnung 
erscheint, und diese doppelte Zerfällungsart tritt meist nur in den 
Metren niederster Ordnung auf (c) oder doch nur so, dafs höchstens 
die Teilschläge der einen Zerfällungsart noch weiter gegliedert 
werden (d). Auch in den Trios und Quartetten der klassischen 
Meister ist kein einziges Beispiel auffindbar, was in rhythmischer 
Beziehung den aufgestellten beschränkenden Bedingungen nicht 
entspräche; selbst in den Werken far Orchester etc. vermöchte 
ich augenblicklich nur die bekannte Stelle in Mozarts Don Juan 
als einziges Beispiel nachzuweisen, welches jenen Beschränkungen 
sich nicht vollkommen unterwirft. 

a) Beeth. (Op. 106). 

u 




b) 1 (DesgL). 



1 



^ ä r*y' cn 






b) 2 (Beeth. Op. 90). 



^ 



H ■ — ^ 



r«--t 



^ 



^ 



^a 



^^^ 



n 



c) (Beeth. Op. 53). 



^ 






d) (Beeth. Op. 101). 




Ergänzungsrhythmen. 



95 



(ßeeth. Op. 106). 



m 



5 



^ 






lg^ 



^5^ 



5 



In § 19 wurde schon darauf hingewiesen, dafs bei solchen 
Verbindungen von verschiedenen Metren, auch wenn die einzelnen 
Gliederungen sich vollständig einander unter- resp. überordnen, 
Anfang und Ende der einzelnen Metren mitunter nicht zusammen- 
treffen (a). An jener Stelle ist auch nachgewiesen, dafs in solchen 
Formen die einzelnen Metren sich dennoch kennzeichnen lassen. 
Für die praktische Ausfuhrung ist dieses freilich nicht ganz leicht, 
und daher bietet die klare Wiedergabe solcher Stellen, die übrigens 
durch die richtige Phrasierung auch bei einfacheren Kombinationen 
nicht selten auftreten,*) nicht geringe Schwierigkeiten. Bei 
schlechterer Ausfuhrung wird sich in solchen Fällen immer eines 
der verbundenen Metren als herrschend geltend machen, dem sich 
die anderen vollkommen unterordnen, wodurch dann die Klarheit 
der einzelnen Phrasen vollständig verwischt wird. Würde immer 
dem Metrum des wirklichen Hauptgedankens das Übergewicht 
gegeben, so würde wenigstens dieser seiner Wirkung nicht beraubt 
werden; sehr oft aber geben die ausführenden Musiker, ja selbst 
Virtuosen und Dirigenten, dem Metrum einer Nebenstimme mehr 
Bedeutung, und so wird sogar der Hauptgedanke zerhackt und 
damit unverständlich und unwirksam gemacht. Hierin liegt einer 
der Oründe, weshalb bei den Aufführungen von vielstäunigen 
Tonsätzen (Symphonien, Chorwerken etc.) die Ideen der Komponisten 
so selten zu ihrer vollen Wirkung gelangen, wenn der Dirigent 
nicht ein durchgebildeter und genial beaidagter Musiker ist. 




I ^1 II 



*) So kann z. B. auch dasselbe Metrum in verschiedenen Stimmen in ver- 
schiedener rhythmischer Gestalt erscheinen, wie z. B. Beethoven im AUegro der 

„Leonorenouvertüre" die Formen {j ^ ^ * ^°d {j ^ * * 
miteinander kombiniert. 
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§ 37. Ergänzungsrhythmen. In mehrstimmigen Eom- 
positionen treten nicht selten Fälle auf, in denen die Glieder 
eines Rhythmus auf mehrere Stimmen verteilt werden, indem da, 
wo die eine Stimme pausiert (a) oder ihre Töne aushält (b), die 
andere Stimme nach den Bedingimgen des zugrunde liegenden 
Rhythmus (Grundrhythmus) eintritt. Solche Mythmen heifsen 
Ergänzungsrhythmen. Den Grundrhythmus bilden in der 
Begel schlichte Rhythmen oder doch Rhythmen von einfacher 
Gliederung. Am häufigsten treten bei diesen Fällen zwei Stim- 
men resp. zwei Stinungruppen einander gegenüber, auf die sich 
die Teile des Grundrhyfchmus verteilen; sehr selten ist die Ver- 
teilung des Grundrhythmus auf drei oder mehr Stimmen oder 
Stimmgruppen. 



Jos. Haydn, Son. Ddur (C). 



a) 1. 



^R ^ r r r 1 ^^ =^ 



^^ 



r=r 



-^-Hr 



m\ 



i»^ 



^T^] ^ ^ ^ l=RF?te a 



i^^ 



Mozart, Son. (Op. 50). 
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Jos. Haydn, Son. Gdur (|). Jos. Haydn, Son. Esdur (C). 

a) 3- a) 4. 
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firg^tiiziing^rhythmen. 

b) 1. Seb. Bach, Fuge CmoU (Wohli Kl. E.). 
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b) 2. Beeth., Son, Edur (Op. 109) 
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b) 3. Beeth., Son. Asdar (Op. 110). 
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b) 4. Jos. Haydn, Son. Gdur (f). 
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b) 5. Jos. Haydn, Son. Asdur (C). 
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b) 6. Jos. Haydn, Son, Gmoll (C). 
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Durch diese Ergänzungsrhythmen erklären sich eine ganze 
Anzahl von Fällen , in denen Yertretungspausen und Ver- 
längerungen (s. § 33 und 34) vorkommen, die der Erklärung 
sonst Schwierigkeiten bereiten würden. Synkopen und rhyth- 
mische Bückungen behalten in diesen Fällen nur dann ihren abwei- 
chenden Charakter, wenn sie in einer Hauptstimme auftreten, 
die gegenüber den andern Stimmen besonders hervortritt (s. § 45). 
Wie grofs die Mannigfaltigkeit in Beziehung auf Vertretungs- 
pausen und Verlängerungen bei den Ergänzungsrhythmen schon bei 
Anwendung von schlichten Grundrhythmen ist, läfst sich leicht 
erkennen, wenn man untersuchen will, in welcher Weise sich 
zweiteilige, dreiteilige, vierteilige oder sechsteilige schlichte 
Bhythmen auf zwei, drei oder vier Stimmen resp. Stimmengruppen 
verteilen lassen.*) 

§ 38. Das Kolon und seine rhythmische Gestaltung. 
Die metrische Gestaltung des Kolons ist nach § 25 eine ziemüch 
verschiedenartige, sowohl nach Umfang, Art und Zahl, als auch 
nach der Betonungsordnung der Teilmetren. Bei den verschieden- 
artigen Formen, in welchen jedes Metrum rhythmisch erscheinen 
kann, mufs sich die Gestaltung des Kolons in rhythmischer Be- 
ziehung noch mannigfachen Änderungen unterwerfen. Schon der 
umfang des Kolons ist mit davon abhängig, ob die rhythmische 
Gliederung des Kolons eine sehr einfache ist, oder ob dieselbe, 
sei es durch eine weitgehende ZerfäUung in schlichte Bhythmen 
niederer Ordnung (§ 31), sei es durch auffällige Abweichungen 



*) Der Studierende entwerfe sich eine Anzahl solcher Verteilungen 
auf zwei und mehr Stimmen (wie bei a) und fülle die Formen in der bis- 
herigen Weise mit Klängen aus: 

a) 






^,--?-^vy-^ 



B-l—l—f—l—l- 



r'- 



^n n 




r 



r 



n^ m 



e— i-f- 



r 



^ 



-if— ^ 



-?— ^ 






-H—H- 



-f—^ 



^ — ^ 



— 4 f m* 



f—ä 



Das Kolon und seine rhythmische Gestaltung. 99 

von der metrischen Gliederung (§ 27 flf.), sehr mannigfach ge- 
staltet ist. So genügt bei mannigfaltigerer Oliederung selbst im 
Allegrotempo schon ein halber Viervierteltakt (a) für den Umfang 
eines Kolons, während beim Choral selbst im langsameren Tempo 
ein Kolon zwei volle Viervierteltakte umfassen kann (b). 



vlln J JlJ 




Dieser Umstand mufs natürlich bei der Entscheidung der 
Frage nach dem Umfange des Hauptmetrums mit in Bechnung 
gezogen werden. So wird in den einfachen zweiteiligen (^j, ^j^ 
und ^4) ^^^ dreiteiligen (^/g, ^j^, %) Taktarten der Umfang 
des Kolons bei sehr einfacher Gliederung im schnellen Tempo bis 
zu acht Takten, im gemäfsigten Tempo bis zu vier Takten, im 
sehr langsamen Tempo aber einen bis zwei Takte betragen können, 
während bei reicherer Gliederung im schnellen Tempo schon zwei 
Takte, im gemäfsigten Tempo schon ein Takt und im sehr lang- 
samen Tempo sogar schon ein halber Takt, ein Dritteltakt resp. 
ein Vierteltakt vollkommen ausreichen dürften. Im vierteiligen 
(*/«» ^/i» Vß) ™<1 sechsteiligen (^/a, %, ^/le) Takte würden sich 
diese Zahlen auf die Hälfte, im neunteüigen (•/^, ®/g, ^/j^, •/gg) auf 
ein Drittel, im zwölfteiligen (^%, ^^/j^, ^^g) ^^^^ ^.uf ein Viertel 
reduzieren, wenn man aufser Acht lassen wollte, dafs sich die Tempo- 
grade sowohl nach der Notengestalt der Taktteile (^, J, J, J^, ^), 
als auch nach der Zahl der Taktteile (2, 3, 4, 6, 9, 12) in 
Wirklichkeit etwas verändern. 

Ist aber die rhythmische Gliederung schon auf den Umfang 
des Kolons nicht ohne Einflufs, so wird sie sich auch bei der 
Gestaltung der Kola in einem Tonstücke geltend machen. Zu- 
nächst gestatten eingestreute Pausen, längere Noten, Zerfällungen, 
Synkopen und Bückungen, die Betonungsart der Kola zu ver- 
schieben und zu verändern. Eine Pause nach dem Hauptschlage 
des Kolons, eine längere Note auf diesem Hauptschlage, ein 
gleichartiges Glied auf anderer Taktzeit und dergl. mehr haben 
oft zur Folge, dafs das nächste Kolon früher eintritt und sich 
dadurch in seiner Betonungsart ändert (a), während das erste 
Kolon verkürzt erscheint. 

a. Allegro. 

oj_ J _JJ|jJj -J.|J J J| JJ^[ 
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Tritt auf schwerer Taktzeit eine Zerfillung ein, resp. fallen auf 
leichte Taktzeit Synkopen oder Dissonanzen, so endet das erste 
Kolon etwas später und das folgende wird in seinem umfange 
oder in seiner Betonungsordnung verändert (a). 

Diese Veränderungen sind übrigens schon aus § 29 bekannt, 
da die veränderten Hauptmetren ja nichts anderes als unvoll- 
ständige oder übervollständige Metren sind. 

a) Andantino. Presto. 

Andersartig sind aber Abweichungen von der einfachen Ord- 
nung, wenn diese Abweichungen durch Verlängerung einzelner 
Klänge oder durch Wiederholung eines Gliedes in gleicher oder 
ähnlicher Form entstanden sind. Auf diese Weise kann leicht 
aus einem zweiteiligen Kolon ein dreiteiliges gemacht werden. 
Mitunter werden einzelne Schläge des TeUmetrums verdoppelt. 
Es können dieses die Schläge des Anfangsmetrums sein; noch 
häufiger aber werden die Schläge des letzten Teilmetrums ver- 
längert, um den Abschlufs noch fahlbarer zu machen. Auf diese 
Weise entstehen aus den Formen bei a diejenigen bei b. 

a) 1. Allegro. 2. Allegro. 3. Allegro. 4. Presto. 

b) 1. 2. Allegro. 

3. Allegro. 4. Presto. 

c J . ^ |.|J m It ^ ^ J| •' ■ !• ' M I 

Auch die Wiederholung einer rhythmischen Form in gleicher 
oder ähnlicher Gestalt kann ein Kolon verlängern und so den Wechsel 
zwischen Zweiteiligkeit und Dreiteiligkeit herbeiführen. So können 
aus der Form bei a die Formen bei b sich entwickeln, 
a) Allegro assai. b) 1 Allegro assai. 

n 



2. 3. 



Verbindung der Kola zu rhythmischen Reihen. j[01 

Mit Hülfe dieser Abänderungen kann der Komponist in einem 
und demselben Teile eines Tonsatzes das Kolon scheinbar in sehr 
yerschiedener Gestalt (nach Umfang und nach Betonungsordnung) 
auftreten lassen.*) Die Änderung in der Betonungsordnung des 
Kolons zerstört in keinem Falle die metrische Ordnung. Anders 
aber ist es mit der Veränderung des ümfangs; hier würde die 
Ordnung des übergeordneten Metrums geändert resp. zerstört 
werden. Die letzte Art der Abänderung ist daher sehr selten 
und konmit nur in ganz bestimmter Absicht vor; sie ist auch 
ohne Veränderung der Taktvorzeichnung nur möglich, wenn das 
Kolon zwei Takte umfafst, oder wenigstens in den zweiten Takt 
hineinreicht. 

§ 39. Verbindung der Kola zu rhythmischen 
Reihen. Jedes Kolon kann eine rhythmische Einheit für sich 
bilden (s. § 27). Es können aber auch zwei oder drei Kola sich 
zu einer rhythmischen Einheit höherer Ordnung zusammenschliefsen. 
Diese Einheit höherer Ordnung nennt man rhythmische Beihe 
oder rhythmisches Glied. Die rhythmische Beihe hat in der 
musikalüchen Bhythmik dieselbe Bedeutung, wie sie in der Poesie 
dem Verse (der Verszeile) zukommt. 

Die Zusammenfassung wird auch hier wieder durch ünter- 
und uberordnung, also durch die Betonungsgrade kenntlich ge- 
macht werden (s. § 21). Der Hauptschlag des einen Kolons 
wird stärker betont, als derjenige des andern. So entsteht ge- 
wissermafsen ein Metrum noch höherer Ordnung als das Haupt- 
metrnm (das zusammenfassende oder übergeordnete Metrum). 
Seines grofsen Umfangs wegen wird es aber kaum den Einflufs 
ausüben können, den das Hauptmetrum auf die rhythmische Ge- 
staltung hat. Man wird daher hier leichter zwei- und dreiteilige 
Gruppierungen miteinander vermischen können, ohne die Einheit 
und Ordnung zu stören. Die Zusammenfassung von fünf Haupt- 
metren würde, wegen ihres zu grofsen Umfanges, gar nicht mehr 
als Einheit aufgefafst werden; bei diesen Gruppen höherer Ord- 
nung herrscht daher nur die Zwei- und die Dreizahl, und selbst 
die Anwendung der Dreizahl tritt seltener auf. Die rhythmische 
Beihe oder das rhythmische Glied hat also in der Begel zwei 
Kola und geht nur selten über diesen umfang hinaus. 

Das natürlichste ist, zwei (oder drei) Kola von gleicher 
Ordnung zu verbinden; indessen können bei regelmäfsiger Ab- 
wechselung die verbundenen Kola auch verschiedene Ordnung 
haben, wie dieses bei Anwendung des fünfzeitigen Metrums nicht 
selten ist. Es ergeben sich also folgende Möglichkeiten : Zu einer 
rhythmischen Beihe gruppieren sich: 



•) Man versuche, die verschiedenartigsten rhythmischen Formen des 
Kolons mit Benutzung der besprochenen Hülfsmittel abzuändern — und setze 
hiermit die bisher empfohlenen Übungen fort. 
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1. zwei zweizeitige Eola: 
Allegro. Presto. 



^rlrtrlr^lNt 



• a * g g i; II 
r r 



2. zwei dreizeitige Kola: 
Adagio. Andamente. 



8 



'jJJ TT~^ ,. « i'j- J- j- J. J 



irtrtr -rr-Hml tu '2s 'Jli 




3. ein dreizeitiges und ein zweizeitiges Eolon: * 
Largo. SoBtenuto. 



1- '\- \ 



J j J J j 




6 

TTTT 



•^rr-ll 



4. zwei fanfzeitige Kola: 

Andante. 



T r r :; f f 



f=^ll 



5. drei zweizeitige Kola: 

Larghetto. All^;ro. 

- j 1 1- 1 1 ) 

.J J j j , J J 






4 I 



b^ln^^-ll-ßfr^l-TTrlr^ll 



Presto. 


1 

^ 


\ 


\ 


-rr- 


\ 


1 



Adagio. 




*p 5 55 P 5. 
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6. drei dreizeitige Kola: 
Andante. 



Adagio. 



jj j 



fj js J5 1 J:; J3 j^ |-luU|[;-ii f}Ti\-U\\ 



7. drei fanfzeitige Kola:*) 
Andante. 
5 



-i r t r r r r r r r 



^ 



Die letzte Gruppierung dürfte wegen ihres Umfanges und wegen 
des seltenen Metrums der einzelnen Teile wohl kaum noch vor- 
kommen. 

Jedes Eolon einer solchen Verbindung kann das Haupt- 
gewicht haben, d. h. die betonten Einzelnschläge der verbundenen 
Kola bilden unter sich ein einfaches Metrum. Die Gestaltung 
der rhythmischen Beihe ist daher ebenso mannigfach zu verändern, 
wie dieses in Beziehung auf das Kolon selbst nachgewiesen 
wurde, ja die Mannigfaltigkeit ist hier noch eine gröfsere als 
dort, da ja durch die Zusammenfassung der Kola in der Ge- 
staltung des einzelnen Kolons nichts verändert wird. Bezeichnet 
man jedes Kolon durch einen wagerechten Strich, die Selbständig- 
keit des Kolons durch ein hinter den Strich gesetztes Komma 
und die Betonung in hergebrachter Weise, so erhält man fol- 
gende Bilder der rhythmischen Beihe. 



a. 

b. 



A. Zweiteilige Beihen: 



B. Dreiteilige Beihen 



c. 


> 9 


d. 


** - . 


eihen: 




g- ' 


w w . 


h. ^ 


- V . 


i. 


w — • 


k. - , 


V w , 


1. ^ , 


•• V • 


m. - , 


w — . 



a. - " ^ 

b. " - ^ 

c. " " ■ 

d. ^, jL _: 

e. JL, Jl. J 

Jede Form unter A ist in jeder der Beihen unter 1 — 4 auf 
S. 102, jede Form unter B in jeder der Beihen unter 5—7 auf S. 102 u. 

*) Man bilde in jeder Art Beihen in anderen Taktarten und anderen 
Gestaltungen der Kola -r wenn auch nur in den Tönen eines Accordes 
— einstimmig und unter Benutzung von Zusammenklängen nach. 
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103 möglich. *) Man wird hieraus die unbegreBzte Mannigfaltigkeit 
im Wechsel der Crescendos und Decrescendos bei der Bildung 
von rhythmischen Beihen sich klar machen können. 

Auch die im vorigen Paragraph besprochenen Veränderungen des 
Kolons können bei der Bildung der rhythmischen Reihe angewendet 
werden. Zunächst kann jedes Kolon der rhythmischen Beihe in 
jener Weise verändert werden, und so entstehen schon sehr mannig- 
fache Gestaltungen der rhythmischen Beihe. So enthalten cSe 
Beispiele auf S. 99 sehr verschiedenartige rhythmische Beihen, 
und aus den S. 100 folgenden Beispielgruppen entstehen ver- 
schiedenartige rhythmische Beihen, wenn man ein Kolon unter a 
mit dem entsprechenden Kolon unter b verbindet. 



AUegro. AUegro. 






AUegro. 



Presto. 



bJ^|_^J^|^.|J44-|||JJJ-|-^|-J4-|-LJJ-|JJ4 



AUegro assai. 



j_jT|-iS5-^|-U?s=?-|J-j:i|| 



Einige der in § 38 aufgeführten Veränderungsmittel lassen 
sich nun aber auch direkt auf die rhythmische Beihe anwenden. So 
kann der Eintritt der einen rhythmischen Beihe durch Weglassung der 
Pausen verfrüht oder infolge des Auftretens einer Synkope ver- 
spätet erfolgen, so dafs rhythmische Beihen von verschiedenem 
umfange und von verschiedener Betonungsform aufeinander 
folgen können (a). Ja die zweite rhythmische Beihe kann sogar 
mit dem betonten Endschlage der vorhergehenden rhythmischen 
Beihe einsetzen (b), so dafs gewissenuafsen eine Verkoppelung 
beider Beihen entsteht.**) 

a) Allegro. 

D J I j- /^ j j I j i j j [ j . ;- j j I j , 



*) Die Übung auf S. 103 ist mit den hier gegebenen Abänderungen 
in der Betonung der Kola fortzusetzen. 

**) MfLu wende auch diese Abänderungen bei Fortsetzung der vorher» 
gehenden Übung an. 
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G J- ;^l j J J j| j j j| J j J^.^1 j j j t 



b) Allegro, 




,_^^_Ä|Ji-,_Jl^i_|| 



Diese letzteren Veränderungen sowohl, als auch die vorher an- 
gegebenen sind bei der rhythmischen Beihe viel weniger störend, 
als beim Eolon; ein der rhythmischen Beihe noch übergeordnetes 
Metrnm macht sich ja viel seltener geltend und kann daher auch 
nicht zerstört werden. 

§ 40. Stollen und Strophe. Verbindet man zwei oder 
drei rhythmische Beihen zu einer Einheit, so entsteht eine rhyth- 
mische Form, der in der Poesie mehrere zusammengehörige Vers- 
zeilen (ein Beimpaar oder ein Stollen) entsprechen würden. Zur 
Bezeichnung dieses rhythmischen Teiles soll in Ermangelung einer 
treffenderen Bezeichnung der Name „Stollen" dienen. Die Ge- 
staltung dieser Form ist noch mannigfaltiger als die Gestaltung 
der rhythmischen Beihe. Da das Kolon als selbständiger metrischer 
Teil auftreten kann, so läfst sich die rhythmische Beihe bei der 
Bildung des Stollens auch durch das Eolon ersetzen. Demnach 
ist es nicht blofs möglich, aus zwei oder drei rhythmischen Beihen 
einen solchen Stollen zu bilden (a und b), sondern einzelne 
rhythmische Beihen können dabei durch selbständige Kola vertreten 
werden (c). Um die Bildung des Stollens anschaidicher zu machen, 
sind in den folgenden Beispielen die einzelnen Teile desselben 
unter einander notiert. 



b1 



J J J J 



J J J J 






J J J J l^-^fS J 

i- ^ .' II 



1>) 



c)2. 




.-UU 



^11 



B..^5-Si|_^|| 




E-l- 



o^p-j- 



^^i-\\ 
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Das Beispiel bei a entspricht also einem Zweireiher, das 
bei b einem Dreireiher, in denen jede Beihe ein doppeltes Eolon 
nmfafst. Die Beispiele bei c sind auch Zwei- resp. Dreireiher, 
aber hier ist die eine rhythmische Reihe durch ein selbständiges 
Eolon ersetzt. Die Beispiele a, b, c 1 und c 3 finden sich im 
ersten Satze von Beethovens Fmoll Sonate (Op. 2. No. I) und 
zwar a Takt 1—4, b Takt 15—21, c 1 Takt 49—51, c 3 Takt 5—8. 
Die ünterstimme hat in diesen Beispielen die Aufgabe, an allen 
Stellen, wo dies erforderlich ist, die Teilmetren zu kennzeichen. 
Die in den Beispielen auftretenden Pausen im Auftakt werden in 
der Begleitung markiert (s. § 45). 

Mit den hier gegebenen Formen ist aber die Mannigfaltig- 
keit in der Gestaltung des musikalischen Stollens noch keineswegs 
erschöpft. Zunächst können die einzelnen Teile des Stollens (Eolon 
und rhythmische Reihe) durch die bereits bekannten Mittel verändert 
werden (s. S. 100 u. 104). Dadurch entstehen schon Stollen von 
mannigfachster Gestalt. Die in § 39 nachgewiesenen verschieden- 
artigen rhythmischen Reihen können ja unter sich und mit den 
Gestaltungen des Eolons zu StoUen verbunden werden, ohne Rück- 
sicht darauf, ob jene Bildungen ganz regelmäfsig, oder ob sie un- 
regelmäfsig gebildet sind. Eine Aufzählung dieser mannigfaltigen 
Gestalten des Stollens ist hier überflüssig, weil sie sich jeder Leser 
aufstellen kann. 

Weiter aber kann man mit jeder Art des Stollens dieselben 
Veränderungen vornehmen, welche rücksichtlich des Eolons und 
der rhythmischen Reihe nachgewiesen wurden. So können die 
Endpausen eines Stollens wegfallen, resp. der neue Stollen kann 
gleichzeitig mit dem Ende des vorhergehenden einsetzen, ganz 
so, wie dieses in Beziehung auf die rhythmische Reihe nachgewiesen 
wurde. Diese Abänderungen fallen hier noch weniger auf als 
bei der rhythmischen Reihe, und sie sind daher in allen Eompo- 
sitionsgattungen möglich. 

Mit Hülfe dieser Abänderungen ist es nun möglich, Stollen 
von sehr verschiedenem Umfange und von sehr verschiedener 
Gestaltung aufeinander folgen zu lassen. — Verbindet man mehrere 
Stollen miteinander zu einer Einheit, so entsteht die musikalische 
Strophe. Auch hier wächst die Mannigfaltigkeit wieder um eine 
neue Potenz. Es können zwei und mehr gleiche oder verschiedene 
Stollen miteinander verbunden werden, und jeder Stollen kann 
auch durch eine einfache rhythmische Reihe vertreten sein (a) ; 
ja der Stollen allein kann die Bedeutung einer vollständigen 
Strophe erlangen. Die Gestaltung der einfachen Strophe weist 
also nach Umfang und Einrichtung ebenfalls eine sehr grofse 
Mannigfaltigkeit auf. Die gewöhnlichste und verbreitetste Form 
ist aber der Vierzeiler (b), der durch die Wiederholung des einen 
Stollens sehr leicht zu einem Sechszeiler sich erweitem läfst (c). 
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a) I. Beeth. Op. 2. I. b) I. (Mendelssohn: „Leise zieht"). 



^ ' ^ 



^- 



J^ 



J^JL 



4 



-J-4. 



UUJLjL 



sT^J 



4 -^ 



^1- 



el^|..,UU:|-^|^l-|| ^L^j 



■^JU4- 



c) L (Choral: „Gott des Himmels") 



jjj- 



^1^-11 




Werden mehrere gleiche oder verschiedene Strophen eng 
miteinander verbunden, so entsteht die zusammengesetzte Strophe. 



Vierter Abschnitt. 



Gestaltung und Vortrag der Tonstücke. 

§ 41. Die musikalische Phrase im Rhythmus. 
Nach den Mitteilungen in § 5, 9 und 14 mufs sich jedes wirk- 
lich wertvolle musikalische Kunstwerk in den Rhythmus, also in 
die hier nachgewiesenen rhythmischen Formen einfügen, d. h. die 
Bestandteile der einzelnen Phrasen, wie diese selbst, müssen sich 
nach Dauer und Stärke sowie nach ihrer Gliederung (Dynamik 
und Phrasierung) mit den hier nachgewiesenen rhythmischen 
Bildungen decken, und die etwa vorkonunenden Abweichungen 
von der metrischen Ordnung müssen natürliche und berechtigte 
Abweichungen sein oder dürfen nur als vorübergehende Störungen 
der metrischen Ordnung erscheinen. Demnach mufs auch jede 
Elanggruppe, die tonisch eine Einheit bildet (jede Phrase), irgend 
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einem einheitlichen Gliede des Rhythmus entsprechen. Die Phrase 
kann sich auf ein Teilmetrum irgend einer Ordnung beschränken, 
sie kann aber auch den umfang eines Kolons, einer rhythmischen 
, Reihe oder eines Stollens einnehmen, ja sie kann noch weit über 
diesen umfang hinausgehen. Die ganz kurzatmigen Phrasen (a) 
sind seltener als die ausgedehnteren; sie kommen am häufigsten 
in den Begleitungs- und Pigurationsstimmen vor, in zierlichen, 
graziösen, launigen und heitern Sachen treten sie aber auch in 
den Hauptstimmen auf. Am häufigsten sind die Phrasen, welche 
dem Kolon (b) und der rhythmischen Reihe (c) entsprechen. 
Phrasen, welche einen ganzen Stollen ausfallen oder über ihn 
hinausgehen, sind vorzugsweise im ernsten und pathetischen Stile 
gebräuchlich. 



8 



Beeth., Op 81. Finale. 

Vivacissimamente. 



^,_JJ3^v 



J^i- 



a) 2. (J. Haydn, Son. Esdur) 

A llegro . ^^ ^^ 

b) (J. Haydn, Son, Esdur). 



c) 1. (Jos. Haydn, Son. Esdur). 

D Jl j J J JH-1-.lJS- 



c) 2. (J. Haydn, Son. Esdur). 




In der einfachen Liedform und in tanzartigen Sätzen ver- 
binden sich meist Phrasen von gleichartigem Umfange miteinander, 
wie dieses ja auch schon durch die poetische Form des Liedes 
gefordert wird ; bei reicherer rhythmischer Gliederung aber wechseln 
Phrasen von verschiedener Länge miteinander ab, — ganz ähn- 
lich, wie in den umfangreicheren poetischen Formen (Ballade, 
Romanze etc.). 

Die Phrase, welche irgend einer metrischen Gruppe ent- 
spricht, braucht sich ihrem umfange nach durchaus nicht mit 
dem Umfange des betreffenden metrischen Gliedes zu decken. Sie 
kann im Gegenteil einen etwas gröfseren oder einen etwas kleineren 
Umfang einnehmen, als die ihr entsprechende metrische Gruppe 
selbst hat. Sie kann nämlich vor dem Hauptschlage des ihr ent- 
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sprechenden metrischen Gliedes aufbaktig beginnen und braucht 
erst kurz vor dem Hauptschlage des nächsten metrischen Gliedes 
derselben Ordnung abzuschliefsen. Phrasen, die mit einem Auf- 
takt beginnen, enden am natürlichsten so, dafs die folgende gleich- 
wertige Phrase ebenfalls mit dem Auftakte beginnen kann (s. § 25). 
Die Phrasen dürfen aber weder vorwärts noch rückwärts über die 
betonten Schläge der gleichwertigen Nachbarmetren hinüber greifen, 
weil sie sonst sofort die Bedeutung einer Gruppe des nächst über- 
geordneten Metrums erlangen. Dies gilt aber nur für Phrasen 
bis zum Umfange des übergeordneten Metrums (der rhythmischen 
Reihe), und zwar für die letzteren auch nur dann, wenn sich ein 
der rhythmischen Reihe noch übergeordnetes Metrum wirklich 
geltend macht, was meist nur bei tanzartigen Bhythmen der Fall 
ist. In allen sonstigen Fällen wird bei den längeren Phrasen die 
Überschreitung des betonten Schlages eines neuen Gliedes immer 
nur die Verlängerung um ein neues Hauptmetrum (Kolon) er- 
fordern (a). Ist die Verlängerung durch Wiederholung gleich- 
artiger Formen (Sequenzen) entstanden, die noch kleiner als ein 
Kolon sind, so fordert der betonte Schlag der neuen metrischen 
Einheit sogar nur den Umfang des Modells jener Sequenzen (b). 

a) (Jos. Haydn, Son. Esdur). 



AUegro. 




J J^ J^ J^ 



-J- 



JS- 



^ 



b) (Jos. Haydn, Son. Gdur). 

bJB-I .^Qi J'^n :xn 




.' ; n 



.ui 



-& 



J sl -i 



-etc. 



Bei kleineren Phrasen gilt aber jene Bedingung immer; nur 
wenn sie durch sequenzenartige Bildungen aus noch kleineren 
Gruppen entstehen, so sind auch hier Ausnahmen möglich. Eine 
Phrase, welche einem Teilmetrum entsprechen soll, darf daher erst 
nach dem betonten Schlage des vorhergehenden Teilmetrums be- 
ginnen und mufs vor Eintritt des betonten Schlages der ihrem 
Metrum folgenden gleichwertigen metrischen Gruppe enden. Soll 
die Phrase dem Kolon entsprechen, so darf sie erst nach dem 
betonten Schlage des vorhergehenden Kolons einsetzen und mufs 
vor dem betonten Schlage des dritten Kolons beendet sein. Was 
also eine Phrase von der ihr" cirtsprechenden metrischen Form 
nicht in Anspruch nimmt, das kann entweder ^urch Pausen (a 1 — 3) 
resp. kleinere Phrasen (a4) ausgefallt werden, oder zum Binde- 
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gliede dienen (b 1), resp. als Auftakt zur nächsten Phrase gezogen 
werden (b 2 und b 3). Möglich ist ferner der Anfang der neuen 
Phrase mit dem Schlufstone der vorhergehenden (s. S. 104). 



a) 1. (Jos. Haydn, Son. Gdur). 

Allegretto innocente. 



8 
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•f 
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■^•?-J5-^«?-|| 



a) 2. (Jos, Haydn, Son. Esdur). 
AUegro. 

+ . + 



J^-l-^^^ J^j-J73- -iJTTw- J^J^ 



a) 3. (Jos. Haydn, Son. Cismoll). 
Moderato. 



ej^jj 




a) 4. (Jos. Haydn, Son. Ddur). 



etc. 



b) 1. (Jos. Haydn, Son. Gdur). 
Presto. ^1, I ^^^ ^^ 



j-Ji:ä. 



H 



b) 2. (Jos^ Haydn, Son. Gdur). 
Presto. -J- 






b) 3. fJos. Haydn, Son, Cismoll). 
Moderato. 



-e-7— L-i-L 



u^ 




^ 



g^/ : j;; j|J ^/5J3J7 || 
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Durch die Vermischung von längeren und kürzeren Phrasen 
und durch Anwendung der verschiedenen Veränderungsmittel (auf- 
taktiger Beginn vor dem Ende der vorhergehenden metrischen 
Einheit, Anwendung sequenzenartiger Bildungen, Einsatz der neuen 
Phrase mit dem ScUufstone oder sofort nach dem Schlufstone der vor- 
hergehenden, Verlängerung eines Schlages und dem entsprechende 
Binschiebungen etc.) kann sich das rhythmische Leben ungemein 
reichhaltig und bewegt gestalten, selbst unter Festhaltung des Haupt- 
metrums und bei gröfster Klarheit und Einfachheit der metrischen 
Ordnung. Als Beispiel gebe ich hier (s. S. 112) das rhythmische 
Schema von dem Anfange der mehrfach schon benutzten Esdur- 
Sonate von Josef Haydn. Jede einzelne Phrase stelle ich gesondert 
dar. Die Länge und die Anordnung der Striche zeigt an, welchem 
metrischen Teile die Phrasen entsprechen, wie sich die Phrasen zu 
rhythmischen Beihen und Stollen gruppieren, ob sie in die metrische 
Einheit einer andern Phrase übergreifen, wie sie durch Zwischen- 
glieder verbunden sind und wie die etwaigen Lücken ausgefüllt 
werden. 

(Siehe Seite 112.) 

Noch mannigfaltiger gestaltet sich das rhythmische Leben in 
der mehrstimmigen Musik. Hier können die einzelnen Stimmen 
hinsichtlich ihres Phrasengehalts, wie hinsichtlich ihrer metrischen 
Gliederung in sehr verschiedenen Verhältnissen zueinander stehen. 
Zunächst können alle Stimmen sich einer einzigen (der Haupt- 
stimme) gänzlich unterordnen, wie dieses z. B. im homophonen 
Chorliede und im mehrstimmigen Choral der Fall ist. In diesem 
Falle machen die Nebenstimmen entweder die Phrasen der Haupt- 
stimme einfach mit (a), oder sie verstärken die Accente der Haupt- 
stimme (b) und füllen deren Pausen aus (c), wenn sie nicht über- 
haupt nur (wie bei den Ergänzungsrhythmen, s. § 37) dazu dienen, 
in Verbindung mit den andern Stimmen erst den Rhythmus zu 
erzeugen (d). Die verschiedenen Stimmen eines mehrstimmigen 
Satzes können sich hierbei verschiedenartig ablösen (c S. 113). 



a) Jos. Haydn, Son. Esdur. Finale, b) 1. 




b) 2. 
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c) 
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Etwas selbständiger treten mehrere Stimmen einander schon 
gegenüber, wenn die Nebenstimmen die Aufgabe bekommen, das 
Metrum zu kennzeichnen, sei es blofs nach dem Umfange (a), oder 
gleichzeitig nach der Gliederung (b). Diese Formen kommen vor 
in den Begleitungsstimmeu von lied- und tanzartigen Sätzen, aber 
auch in allen andern Formen der Instrumentalkomposition. Ganz 
selbständig sind die Begleitungsstimmeu allerdings niemals, da 
sich ihr Phrasengehalt ja nach dem Metrum der Hauptstimme, 
ihre ganze Gestaltung aber nach dem rhythmischen Aufbau der 
Hauptstimme richten mufs. Die Mannigfaltigkeit ist aber gleich- 
wohl eine sehr grofse, namentlich, wenn die Phrasen der Neben- 
stimmen energischen Ausdruck und charakteristisches Gepräge an 
sich haben; denn die verschiedenen Stimmen können ja Metren 
verschiedener Ordnung charakterisieren (c) und ihre Lage unter 

Tierscb, BhjUimik. Q 
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sich und mit der Hauptstimme mehrfach vertauschen. Derartige 
Bildungen treten daher auch ganz selbständig auf, indem sie 
einzelne Teile eines Tonsatzes (Vor-, Zwischen- und Nachspiele) 
bilden; ja sie können ganze Abschnitte (rhythmische Reihen und 
Stollen) ausfüllen, und sogar selbständige Tonsätze (Präludien und 
Etüden) lassen sich mit ihrer Hülfe herstellen. In den letzteren Fällen 
ist ihr rhythmischer Aufbau nur von dem herrschenden Metrum 
abhängig. 

a) 1. Adagio. 




a) 2. Presto. 
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b) 1. AUegro. 
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b) 2. AUegro. 
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b) 3. AUegro. 



(Jos. Haydn, Son. Esdur.) 
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Noch gröfsere Selbständigkeit haben die Nebenstimmen dann, 
wenn sie die Hauptstimme mit interessanten Phrasen interpretieren, 
umspielen und ausschmücken, wie dieses bei Figurationen und bei 
den Ausschmückungsstimmen von Variationen und Yirtuosenstücken 
häufig der Fall ist, aber auch sonst nicht selten vorkommt (z. B. 
in den späteren Beethovenschen Klaviersonaten). Die Phrasen 
solcher Stimmen sind ihrer Bildung nach von der Hauptstimme 
nur bedingt abhängig; ihre Gruppierung aber richtet sich immer 
nur nach der Hauptstimme, solange eine solche neben den Aus- 
schmückungsstimmen vorhanden ist. Auch hier ist durch Wechsel 
und Austausch schon soviel Mannigfaltigkeit zu erreichen, dafs 
diese Bildungen selbständige Abschnitte in gröfseren Tonsätzen 
ausfüllen, ja allein schon ganze Tonsätze bilden können ; und zwar 
ist dieses umsomehr der Fall, als diese Wendungen auch mit den 
vorher besprochenen, nur das Metrum kennzeichnenden Wendungen 
in der mannigfaltigsten Verbindung auftreten können. 

Kann die Verbindung einer Hauptstimme mit Nebenstimmen 
verschiedener Art und Bedeutung die rhythmische Gliederung 
eines Tonsatzes schon sehr lebendig und mannigfaltig gestalten, 
wie dieses im homophonen Instrumental- und Vokalsatze der Fall 
ist, so wird die Mannigfaltigkeit noch bedeutend erhöht, wenn zwei 
oder mehrere Hauptstimmen, von denen jede ihre selbständige 
Gestaltung hat, mit oder ohne Zuziehung von Nebenstimmen 
einander gegenüber treten. Hier kann schon bei einfachster Ge- 
staltung der einzelnen Stimmen die Mannigfaltigkeit sehr grofs 
werden, da jede Stimme nach Aufbau und Gliederung ihren eigenen 
Gang gehen kann. Freilich werden die Stimmen in ihrem Phrasen- 
gehalt auch hier sich einem Gesamtrhythmus unterordnen und 
gewissen Beschränkungen unterwerfen müssen (s. § 19) ; aber die 
Gliederung in die verschiedenen Phrasen, ja selbst der rhythmische 
Aufbau kann in der einen Stimme ganz abweichend von der andern 
gestaltet werden. Man wird sich hiervon leicht überzeugen können, 
wenn man nur einen Blick in polyphone Tonsätze oder in die 
Partituren gröfserer Chor- und Orchesterwerke (namentlich auch 
in die Partituren Rieh. Wagners) werfen will. In Rücksicht auf 
den Raum führe ich daher Beispiele hier nicht weiter auf und 
bemerke nur noch, dafs die Selbständigkeit der einzelnen Stimmen 
auf einer doppelten Voraussetzung beruhen kann : einmal auf dem 
tonischen Zusammenhange ihrer Bestandteile (wie in der Polyphonie 
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der alten Zeit), dann aber auch auf dem Gegensatz in der ver- 
schiedenen rhythmischen Gestaltung der einzelnen Phrasen (wie in 
der Polyphonie des Wagnerschen Orchesters). 

Die Cäsuren (s. § 11) zwischen den einzelnen Phrasen und 
Phrasengliedern unterscheidet man, je nachdem der Endton der 
Phrase eine betonte oder eine unbetonte Note ist, in männliche (a) 
und weibliche (b) Cäsuren. 



a)l. 
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In Vokalkompositionen kommen häufig Fälle vor, in denen 
schwere Endsilben bei weiblichen Cäsuren (a), leichte Endsilben 
bei männlichen Cäsuren auftreten (b). Diese Abweichungen sind 
aber nur scheinbare. Die erste Abweichung entsteht dadurch, 
dafs die betonte Endsilbe mit zwei Noten besetzt ist; das Bei- 
spiel a geht also aus der Form bei c hervor. Die zweite Ab- 
weichung ist dadurch entstanden, dafs die Note der betonten Silbe 
über den ganzen Takt verlängert oder zu einer längeren Figur 
ausgesponnen wird. Das Beispiel bei b entspricht also dem bei d. 
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(R. Wagner, Tannb.) 
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c) 
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Die letztere Fonn ist auch in Instminentalsachen nicht selten, 
während man bei der ersten Form bei Wegfall des Textes einfach 
eine weibliche Cäsur annimmt. 

Weitere Abweichungen entstehen noch aus rhythmischen 
Gründen. Fällt die Cäsumote einer weiblichen Cäsur auf eine 
rhythmische Kückung, auf eine Note nach einer Verkürzungspause 
oder auf eine wiederholt anzuschlagende Note, so wird sie besonders 
betont, und die weibliche Cäsur wird scheinbar zur männlichen. 
M. Lussy nennt alle diese Cäsuren (s. ,,Die Kunst des musikalischen 
Vortrags", S. 67 ff.) „vertauschte". Ei* spricht derartigen Ab- 
schlüssen eine besondere Energie zu, warnt aber auch vor ihrer 
unlogischen Anwendung, die oft durch fehlerhafte Schreibweise 
wirUicher weiblicher Cäsuren entsteht. 

§ 42. Herstellung von rhythmisch gegliederten 
Phrasen verschiedenen ümfangs. Der tonische Inhalt 
. einer Phrase ist schon aus § 1 1 bekannt; er mufste ein einheitlicher 
sein und durfte nur mit einem Haupttone der Gruppe (einem 
harmonischen Tone) enden.*) Die metrischen Gruppen verschiedener 
Ordnung (Teilmetren, Hauptmetrum oder Kolon, übergeordnetes 
Metrum oder rhythmische Reihe ^und bei weiterer Ausdehnung 
der Stollen und die Strophe) sind ebenfalls eingehend besprochen. 
Endlich ist auch auseinandergesetzt worden, wie man die einzelnen 
metrischen Gnippen nach Betonung und Gliederung einzurichten 
und die Phrasen auf sie zu verteilen hat und welche Abweichungen 
von der strengen Gesetzmäfsigkeit des Metrums zu Gunsten des 
Auedrucks zu gestatten sind. Es kann daher keine Schwierigkeiten 
mehr bieten, rhythmisch gegliederte Phrasen des verschiedensten 
ümfangs zu bilden.**) 



*) Über Abweichungen s. S. 65. 

**) Man übe sich in der Herstellung rhythmischer Phrasen, indem man 
aus ihnen die metrisch-rhythmischen Gestaltungen des Kolons, der rhyth- 
mischen Beihe und des Stollens bildet. Es kann dies einstimmig geschehen, 
aber auch so, dafs man die Accente der Phrase durch Anwendung 
von Zusammenklängen hervorhebt oder mehrere Stimmen in gleichen 
Rhythmen fortschreiten läfst (s. § 36). Am besten schreibt man zunächst 
für Klavier, indem man jede Übung erst für die rechte Hand, dann für 
die linke Hand besonders, und endlich bei gleichzeitiger Beteiligung beider 
Hände durchnimmt. — Am leichtesten ist die einfache Phrase zu üben, 
d. h. diejenige, in welcher nur der schwerste Einzelnschlag des betreffenden 
metrischen Gliedes mit einem Klange besetzt wird. Man hat hier nur 
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Die Gestaltung der einzelnen Phrasen ist hinsichtlich der 
rhythmischen Gliederung unendlich mannigfaltig. Es lassen sich 
aber immerhin gewisse Gruppen unterscheiden, die unter sich 
eine gewisse Ähnlichkeit hinsichtlich ihrer rhythmischen Gestal- 
tung haben. 

Ist in einer Phrase die rhythmische Gliederung so einfach, 
dafs neben der einfachen Zerfällung nur noch die einfache Zu- 
sammenfassung der am häufigsten auftretenden Notengattung er- 
scheint (a), so pafst die Phrase in den „Choralstil", wenn jene 
Zerfällungen und Zusanmienfassungen sehr selten sind, dagegen 
in den „MotettenstiPS wenn sie häufiger auftreten. In beiden 
Stilarten ist ein schneller Harmoniewechsel das Gewöhnlichere. 



J J 



-•UJ- 



a) 1. 

B-J- 

3) 




-J-Sl 



I I Hl ! 



darauf zu sehen, dafs sich die einfachen Phrasen ihrem Toninhalte nach 
richtig zu den Gestaltangen des Kolons, der rhythmischen Reihe und des 
Stollens zusammenschliefsen. Eine längere Folge von einfachen Phrasen 
von dem Umfange eines Teilmetrums dürfte jedoch kaum vorkommen, da 
sich die Töne dieser Phrasen «ofort zu gröfseren Gruppen vereinigen und 
die scheidenden Pausen nur als Verkürzungspausen aufgefafst werden 
würden. Einzelne einfache Phrasen von dem Umfange eines Teilmetrums 
erster Ordnung kommen allerdings vor (s. Beethoven Op. 10 No. 2, Takt 
45—47; Op. 81 im Finale und Op. 2 No. 2 am Schlüsse des Allegrosatzes). 
Etwas weniger selten sind die einfachen Phrasen im Umfange eines Kolons 
und einer rhythmischen Reihe; sie kommen aher immerhin wie die vorigen 
meist nur am Anfange (Beethoven Op. 10 No. 1) und am Schlüsse (Beethoven 
Op. 13 am Schlüsse des Allegrosatzes) der Tonsätze vor. Es genügt daher, 
wenn man unter Zugrundelegung verschiedener Hauptmetren (s. § 25) 
von jeder Art einige Formen bildet und sie zu Sätzen zusammenschliefst. 
Weit häufiger sind schon Phrasen, in denen dem betonten Schlage ein dem 
Umfange der Phrase entsprechender Auftakt vorhergeht. Diese kommen 
im Umfange des Teilmetrums erster Ordnung (s. Beethoven Op. 2, No. 2 
und Op. 10 No. 2 im Anfange, sowie Op. 10 No. 1 Takt 20 vor dem 
Wiederholungszeichen), im Umfange des Hauptmetrums (Beethoven Op. 10 
No. 1 im Anfange) wie im Umfange der rhythmischen Reihe vor, die 
letztere Art freilich meist nur am Schlüsse (Beethoven Op. 10 No. 2 im 
Allegretto und Finale) oder bei gröfseren Generalpausen. Diese Art der 
Phrasen übe man in jedem Umfange mit den verschiedenartigsten Haupt- 
metren und führe jede Art bis zur Gestaltung des Stollens in seinen ver- 
schiedenen Formen fort. — Nächstdem ist die voUtaktige Phrase in jedem 
Umfange mit verschiedenartigen (männlichen und weiblichen) Abschlüssen 
(Beethoven Op. 7, 3. Satz Takt 5—6, Largo Takt 1 ft*. und AUegro molto 
Takt 1 ff., Op. 2 No. 2 Takt 1 ff., Op. 2 No. 3 Takt 1 ff.) zu üben. — 
In derselben Weise übe man dann diese letzteren Phrasen mit zugefügten 
Auftakten und mit Einschiebung von Bindegliedern, und endlich vermische 
man Phrasen von verschiedenem Umfange und verschiedener Gestaltung 
zur Herstellung von rhythmischen Reihen und Stollen mannigfachster 
Gliederung. 
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Wechselt die Harmonie nur beim vollen Takt oder doch nur auf 
guter Taktzeit, während vorzugsweise auf neuen Einzelnschlägen 
des Teilmetrums erster Ordnung neue Noten mit einfachen und 
mehrfachen Zerfällungen und Zusammenfassungen auftreten, so hat 
die Phrase den Charakter des „Liedstils" (a) resp. (bei mehr- 
stimmiger Behandlung) des „Chorliedstils" (b) oder (bei gröfserer 
Gleichmäfsigkeit der Figuren) des „Tanz-" resp. „Menuettstils" (c). 

Einfach gegliederte Phrasen in Begleitungsstimmen, welche 
nur die Aufgabe haben, das herrschende Metrum zu kennzeichnen, 
indem die einzelnen Zeitteile oder doch die Hauptschläge durch 
Wiederholung desselben Tons oder derselben Accordlage markiert 
werden (d), könnte man „metronomische" Phrasen nennen. 

Eine sehr schnelle mehrfache Wiederholung desselben Tons oder 
derselben Accordlage (e) ergiebt die „Trommelfiguren" (Tremolo). 

Phrasen aus gleichlangen, nicht allzu schellen kleineren Noten, 
die bei seltenerem Accordwechsel auftreten und deren Tonfolge mehr 
stehende oder schweifende Bewegung hat, heifsen „Begleitungs- 
phrasen" (f). 

Folgen in einer Phrase die gleichlangen kleineren Noten bei 
seltenerem Accordwechsel einander sehr schnell, während die Ton- 
folge eine entschieden steigende oder fallende Kichtung hat, so 
entstehen Phrasen des „Passagenstils" (g). 

Bringt eine Folge von gleichlangen kleineren Noten durch ihre 
einzelnen Bestandteile eine Melodie zu Gehör, so entstehen Phrasen 
im „Figurationsstil" (h). Die Hauptmomente bei diesen Phrasen 
bestehen in der rhythmischen Verschiebung und Zerfällung der 
Melodienote mit oder ohne Zuziehung von Ausschmückungstonen 
und Bestandteilen der Harmonie. 

Durch die Anwendung von sehr verschiedenartigen gröfseren 
und kleineren Noten erhält eine Phrase den Charakter des 
„Variationsstils" (i). 

Wendet man endlich in einer dieser Gattungen häufige Vor- 
halte, Vorausnahmen, rhythmische Rückungen, Synkopen und dergl. 
an, so entstehen Phrasen im „gebundenen Stil" oder im „Fugenstil". 



a) i. Langsam. 



2. Mäfsig. 



^^S^S^^Se^^ 



3. (Fr. Schubert.) 



w^^ 



-H—s »[- 



=S=«t 



^ 



1 



b) AUegro. 



m 



< 1 < 



& 



(Bethoven.) 



J.0 — 1- 



^=f=n- 



^ 



.^ ^ , 4^ 



rm-"^^^^ 



120 Gestaltung und Vortrag der Tonstücke, 

c) 1. Allegro molto. (Beethoven.) 
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c) 2. Allegretto. (Mozart.) 
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3. Andante con moto. 




5. AUegro con brio. (Beethoven.) 
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In dem Tonsatze für Klavier sind alle diese Arten von Phrasen 
anwendbar;*) auch die Streichinstrumente sind hierin wenig be- 
schränkt, wenn auch manche Arten sich besser für sie passen als 
andere. Anders aber steht es in Beziehung auf den Satz für 
Blasinstrumente, für die Orgel und für die Singstimmen; hier 
sind nicht alle Arten von Phrasen gut zu verwenden. Man be- 
obachte daher die Behandlung dieser Organe bei tüchtigen 
Meistern des Faches recht genau und suche Aufschlufs in „In- 
strumentationslehren" und in Werken über „Stimmbildung". 
(Nachweise solcher Werke findet man in L. Erk und 0. Tiersch, 
„Allgemeine Musiklehre", Berlin, Rob. Oppenheim). Nach solchen 
Vorstudien wird man auch für diese beschränkten Musikorgane 
passend schreiben lernen,**) 

Längere Phrasen zerfallen in der Regel wieder in kleinere 
E3anggruppen, die dem Umfange eines Kolons oder eines Teil- 
metrums entsprechen. Solche Phrasenglieder — und ebenso die 



*) Man bilde Phrasen in den verschiedenen Stilarten. Zunächst 
übe man jede Art in der Weise der vorhergehenden Übung für jede 
Hand für sich und für beide Hände zugleich. Sodann kombiniere man 
Phrasen der einen Stilgattung in der einen Hand mit Phrasen einer ande- 
ren Gattung in der andern Hand und lasse die Hände hierin auch ab- 
wechseln. Endlich versuche man, in jeder Hand für sich verschiedenar- 
tige Phrasen anzuwenden. Sehr fördernd ist für diese Zwecke das 
Studium der Werke unserer modernen Klavier-Komponisten (Beethoven, 
Schubert, Chopin, Schumann, Raff, Brahms, Lifszt, Rubinstein) und der 
guten Klavierauszüge, Wagnerscher Werke. 

*•) Die vorige Übung ist so fortzusetzen, dafs man auch Phrasen für 
die anderen Musikorgane bildet, sei es für jedes Organ für sich, oder für 
verschiedenartige Kombinationen dieser Organe. 
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kurzen Phrasen bis zum Umfange des Kolons — erhalten den 
Namen „Figuren". Eine Figur ist also ein Phrasenglied oder 
eine selbständige Phrase bis zum Umfange des Kolons. Die 
rhythmische Gestaltung eines solchen kleinen Abschnitts heifst 
rhythmische Figur ; betrachtet man die Figur nach ihrem Tonin- 
halte, so spricht man von Tonfiguren oder auch von melodischen 
Figuren. Giebt eine solche Figur die Veranlassung für die 
Bildung anderer Figuren, so heifst sie ein Motiv. Eine Figur, 
die mehrfach nachgebildet wird, heifst Modell, während die Nach- 
bildungen Sequenzen genannt werden. 

Die Figuren unterscheidet man noch nach verschiedenen 
anderen Gesichtspunkten. Der Bedeutung nach giebt es Haupt- 
figuren, Nebenfiguren, Melodiefiguren, Begleitungsfiguren und Aus- 
schmückungsfiguren. Der rhythmischen Gestaltung nach unter- 
scheidet man anlaufende, auslaufende und gleichbleibende Figuren, 
jenachdem die Bewegung sich verlangsamt, verschnellert oder 
gleichbleibt. Dem Toninhalte nach spricht man von steigenden, 
fallenden, schweifenden und stehönden Figuren, von leitermäfsigen 
und von Brechungsfiguren, von diatonischen und chromatischen 
Figuren etc. Auch nach den Stilarten und nach den ausfüh- 
renden Organen werden die Figuren unterschieden (s. S. 1J9). 

Bei der Nachbildung eines Modells kann dasselbe genau 
wiederholt werden (strenge Sequenz); die Wiederholung kann 
aber auch mancherlei Abweichungen zeigen (freie Sequenz). In 
der mannigfachen Abänderung der Modelle liegt ein Hauptreiz 
der modernen Instrumentalmusik. Diese entnimmt in der Regel 
die als Modelle zu benutzenden Figuren (Motive) gleich aus den 
ersten Phrasen eines Tonsatzes. Diese ersten Phrasen bilden das 
Thema, welches dem Tonsatze zu Gi-unde liegt. Die Art und 
Weise, wie der Komponist ein Tonstück aus den Figuren des 
Themas (Motiven) entstehen läfst, heifst thematische Arbeit. Ge- 
wandtheit und Fertigkeit in dieser Art des Arbeitens unterscheidet 
den gebildeten Meister von dem Stümper und Dilettanten, und 
dieser Vorzug wird häufig genug Veranlassung, die Erfindungs- 
gabe derjen. Meister zu bewundern, welche einer Figur durch 
kleine Abänderungen immer wieder neuen Reiz zu geben wissen. 
Leicht verständliche Beispiele für diese Art der Erfindung bieten 
das Rondo in Mozarts Fdursonate (No. XV) und der Schlufssatz 
in Beethovens „Sonate characteristique" Op. 81 (besonders in den 
letzten zwanzig Takten). 

Die Veränderungen, welche mit einem Modell in den ein- 
zelnen Sequenzen vorgenommen werden können, beziehen sich ent- 
weder auf den Toninhalt oder auf die rhythmische Gestalt der 
Figur, meist aber auf beides gleichzeitig. Hinsichtlich des 
tonischen Gehalts kann das Modell (a) verändert werden, indem 
man einzelne Töne wiederholt (b), indem man harmonische Neben- 
töne (c) oder Durchgangs-, Neben-, Hülfs- und Zwischentöne (d) 
einschiebt, indem man die Figur auf andere Tonstufen (e) oder 
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in eine andere Tonart (f) versetzt, indem man einzelne Schritte 
erweitert (g), verengert (h) oder umkehrt (i). Rhythmisch kann 
das Modell (a) verändert werden durch Zusetzen oder Abreifsen 
eines Gliedes (k), durch Zerfallung (d) oder Zusammenziehung 
(1) einzelner Noten, durch Vergröfserung (Augmentation, m) und 
Verkleinerung (Diminution, n) der Noten werte, durch andere 
Gliederung und Betonung (o). 




d) 



e) 
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§ 43. Satz und Periode. Satzglied. Vorder-, 
Mittel- und Nach- oder Schlufssätze. Die bisherigen 
Übungen und Auseinandersetzungen werden gezeigt haben, dafs 
sich die gröfseren metrisch-rhythmischen Einheiten (rhythmische 
Eeihe, Stollen, einfache und mehrfache Strophe) in der verschie- 
denartigsten Weise mit längeren und kürzeren Phrasen ausfüllen 
lassen. 

Wird nun in einer dieser rhythmisch-metrischen Gestaltungen 
ein vollständiger Sinn ausgesprochen, so entsteht ein rhythmischer 



*) Man untersuche die Werke unserer klassischen Meister nach 
dieser Seite hin und unterlasse nicht, auch selbständig mit verschiedenen 
Figuren ähnliche Abänderungen vorzunehmen. 
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Satz. Der rhythmische Satz kann sich also auf den Cmfang 
eines Stollens, ja selbst auf den umfang einer einzelnen rhyth- 
mischen Reihe beschränken, er kann aber auch zu dem Umfange 
einer einfachen Strophe, ja selbst zu dem Umfange einer zusam- 
mengesetzten Strophe anwachsen. Der gewöhnlichere Umfang des 
Satzes ist derjenige des Stollens und der einfachen Strophe, und 
zwar sind der Zwei- und der Vierreiher am allerhäufigsten, 
namentlich in der Lied- und Tanzform und in allen Formen, die 
sich aus der Lied- und Tanzform entwickelt haben*). Gleich- 
wohl ist die Gestalt, in welcher die einzelnen Sätze einer Kompo- 
sition auftreten können, sehr verschiedenartig. Kann diese Ge- 
stalt des Satzes einerseits mit den verschiedenen metrischen 
Formen von der rhythmischen Reihe bis zur zusammengesetzten 
Strophe sich decken, so veranlafst der tonische Inhalt des Satzes 
noch mancherlei andere Veränderungen an jenen Formen, die 
hier noch besprochen werden müssen. Das Wesen des Satzes be- 
steht in der Einheit, im Zusammengehören seiner Bestandteile. 
Hieraus ergiebt sich, dafs in jedem Satze ein Satzteil (Reihe 
resp. Kolon) die Hauptsache ist, auf welche alles andere hinweist. 
Da dieses nun jeder der Teile sein kann, so erkennt man, dafs 
der Wechsel von Crescendo und Decrescendo im rhythmischen 
Satze sehr mannigfaltig sein kann, umsomehr, als ja auch jeder 
seiner Teile nach dieser Seite hin ungemein vielgestaltig ist 
(s. S. 98). Dafs man sich über die Gestaltung eines Satzes 
hinsichtlich dieses Wechsels vollkommen klar sein mufs, wenn 
man den Satz richtig vortragen will, wird niemand bestreiten 
wollen. Eine Untersuchung verschiedener Meisterwerke, noch 
mehr aber die eigene Übung dieser Formen, werden den Blick bald 
schärfen. 

Der musikalische Satz drückt einen selbständigen Gedanken 
aus; er mufs daher auch, ganz unbeschadet seiner Zugehörigkeit 
zu anderen Sätzen, einen Abschlufs haben. Ein charakteristisches 
Merkmal des Satzes besteht demnach darin, dafs mit seinem 
Ende eine Kadenz, d. h. eine abschliefsende Ton- oder Accord- 
verbindung zusammenfällt. Ist nun diese Kadenz derartig, dafs 
sie vollkommen abschliefst (eine vollkommene Ganzkadenz), so ist 
der Satz ein selbständiger Satz, der entweder für sich allein steht, 
oder in einer Satzreihe das Ende bildet. Schliefst dagegen die- 
Kadenz nicht vollkommen ab, sondern macht sie die Aufmerk- 
samkeit auf etwas Folgendes rege, so ist der Satz ein unselb- 
ständiger Satz, der noch eine weitere Fortsetzung erfordert. 
Dieser unvollkommene Abschlufs ist bei jeder Halbkadenz wie bei 
den plagalen Kadenzen vorhanden, ja sogar bei jeder vollkomme- 
nen Ganzkadenz, wenn diese in einer andern Tonart oder in un- 



*) Man bilde daher diese Form mit den verschiedensten Gestaltungen 
des Kolons in Tönen und Znsammenklängen nach, versuche aber ab und 
zu auch einmal eine minder einfache Form zu gestalten. 
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vollkommner Weise (in der Terz- oder Quintiage resp. ohne Be- 
nutzung der Stammformen der Accorde) abschliefst.*) Ein 
unselbständiger Satz kann niemals für sich allein oder am Schlüsse 
einer Satzreihe stehen, sondern hat seine Stellung immer am An- 
fange oder in der Mitte einer Satzreihe.**) 

Jeder vollständige Satz, mag derselbe nun ein selbständiger 
oder ein unselbständiger Satz sein (s. S. 124), mag er den Um- 
fang einer rhythmischen Reihe, eines Stollens oder einer Strophe 
haben (s. S. 101 — 107), erfährt zur vollen Klarstellung 
seines tonischen Inhalts noch mancherlei Abänderungen. Cber 
diese Abänderungen findet man eine sehr lesenswerte Abhandlung 
in dem bereits namhaft gemachten Werke von H. Chr. Koch 
(II. S. 424 ff.), deren Inhalt hier in möglichster Kürze wieder- 
gegeben werden mag. Diese Veränderungen sind teils Erweite- 
rungen, teils Zusammenschiebungen ; deshalb spricht Koch von er- 
weiterten und von zusammengeschobenen Sätzen. Eiftzelne von 
diesen Veränderungen erklären sich schon aus der verschieden- 
artigen Gestaltung der rhythmischen Reihe, des Stollens und der 
Strophe. Es giebt aber auch Abänderungen, die nur zur besseren 
Klarstellung des tonischen Inhalts des Satzes dienen und daher 
auch nur von diesem Gesichtspunkte aus erklärt werden können. 

Die Erweiterung eines Satzes kann herbeigeführt werden 
1. durch Wiederholung irgend einer Wendung, 2. durch Ein- 
schiebung von anderen Gedanken (Parenthesen) und 3. durch 
einen Anhang (Coda). 

Die Wiederholungen können auf derselben Stufe der Tonleiter 
oder doch in derselben Harmonie, sei es in gleicher oder in 
ähnlicher Form, stattfinden; aus dem Sätzchen bei a entstehen 
so die Sätze bei b, c und d. 

a) 
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♦) S. des Verf. „Allgemeine Musiklehre« S. 200 ff., „Klaviersatz und 
Accompagnement" S. 98 ff., „System und Methode" S. 249 ff. und „Ele- 
mentarbuch« S. 101 ff 

••) Die Bildung von selbständigen und unselbständigen Sätzen ist 
zu üben. 
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Die Wiederholung kann aber auch von einer andern Stufe 
der Tonart aus und in einer andern Harmonie stattfinden [a]. 
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Setzt man die letztere Art der Wiederholung von anderen 
Stufen aus fort, ohne jedoch die Tonart zu verlassen, so entsteht 
eine sogenannte „Progression." Wird bei der Wiederholung auch 
die Tonart geändert, so heifst die Wiederholung eine „Trans- 
position." Es sind dieses nicht zu unterschätzende Mittel der 
Verlängerung und der Steigerung eines Gedankens; sie können 
aber auch, zu oft und ohne Geschmack angewendet, widerlich 
werden als sogenannte Kosalien- oder Schusterflecken. Dafs bei 
den Progressionen und Transpositionen manche Tonschritte in der 
Wiederholung abgeändert werden müssen, ergiebt sich aus der 
tonischen Verwandtschaft der Klänge und gehört nicht hierher. 

Statt durch einmalige oder mehrmalige Wiederholung eines 
SatzteUs kann ein Satz auch dadurch erweitert werden, dafs ein 
Gedanko des Satzes fortgesetzt und ausgesponnen wird, indem 
nur ein einzelnes Glied dieses Satzteils (eine rhythmische Figur, 
eine Passage) festgehalten wird (s. Beethoven Op. 2. I. AUegro, 
Takt 27 if.). 

Das zweite Verlängerungsmittel ist die Parenthese, d. h. 
„die Einschaltung gefalliger melodischer Teile zwischen die Glie- 
der eines Satzes." Aus dem Satze unter a entsteht auf diese 
Weise der Satz unter b. 



a) 
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Diese Einschaltungen finden sich oft auch kurz vor der Ka- 
denz. Statt einen Teil des kadenzierenden Schrittes zu verlängern, 
wird der verlängerte Einzelnschlag durch eine Verzierung ersetzt, 
die sich selbst wieder bis zum Umfange eines Satzes, ja einer 
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gauzen Satzreihe ausdehnen kann. Solche Einschaltungen heifsen 
verzierte Kadenzen, und sie sind besonders in brillanten Ton- 
sätzen im Gebrauch (s. die Klavier- und Violinkonzerte unserer 
Meister). 

Ein drittes Erweiterungsmittel des Satzes bildet der An- 
hang, durch welchen der Inhalt eines Satzes genauer bestimmt 
und besser zum Abschlüsse gebracht werden soU. Dieser Anhang 
kann eine blofse Wiederholung der Schlufs Wendung sein (s. Beethoven 
Op. 2. I. die vier letzten Takte vor dem Pine des Menuetts), oder 
doch aus bereits vorhandenen Figuren gebildet werden (Beethoven 
Op. 2. I. Schlufs des Adagio) ; er kann aber auch einen noch nicht 
vorhandenen unvollständigen Teil bringen, der den Inhalt des 
Satzes genauer bestinmit und abschliefst (s. Beethoven Op. 2. I. ß>ni 
Schlüsse des AUegrosatzes). Gehört dieser Anhang zu dem 
Schlufssatze eines Tonstücks, so bleibt er gemeiniglich in der 
Haupttonart und die Schlufskadenz wird mehrfach wiederholt. Ist 
dieses letztere der Fall, was übrigens auch bei Anhängen zu 
MtteLsätzen vorkommt, so wird statt einer oder der andern Ka- 
denz oft eine Trugkadenz angebracht (s. Beethoven Op. 2. III. 
Takt 15 vor der „Cadenza" und Takt 11 vor dem Schlüsse des 
AUegrosatzes). — 

Von diesen Erweiterungsmitteln können auch mehrere oder 
alle gleichzeitig angewendet werden, und der umfang eines Satzes 
kann die Grenzen der gewöhnlicheren und einfacheren Form, aus 
der er entstanden ist, weit überschreiten. Man sehe sich nur 
den ersten Satz im Allegro von Beethovens „Leonorenouverture" 
(„Pidelio") in Cdur an; auch in anderen Kompositionen Beethovens 
und anderer Meister, besonders aber in Rieh. Wagners Werken, 
treten sehr ausgedehnte Sätze nicht selten auf. 

Ein weiteres Mittel, Sätze gröfserer Ausdehnung aus den 
einfachen Formen zu entwickeln, besteht in dem Zusammenschieben 
der Sätze. „Wenn zwei oder mehrere Sätze, deren jeder an sich 
vollständig ist, dergestalt mit einander verbunden werden, dafs 
sie entweder in der Gestalt eines einzigen Satzes erscheinen, oder 
in dem Perioden nur als einziger Satz betrachtet werden müssen, 
so nenne ich einen solchen aus zwei vollständigen Gedanken be- 
stehenden melodischen Teil einen zusammengeschobenen Satz.^^*) 
Solche zusammengeschobeneu Sätze entstehen zunächst durch 
das bereits besprochene Verfahren, den zweiten Satz mit dem 
Schlufstone des vorhergehenden Satzes beginnen zu lassen (siehe 
Mozart Op. 50. Sonate Ddur, Takt 7). Dieses Verfahren heifst 
„Takterstickung" oder „Taktunterdrückung," weil der Schlufstakt 
des vorderen Satzes ausgeschieden wird. 

Eine zweite Art, Sätze zusammenzuschieben, besteht darin, dafs 
man der Kadenz des vorderen Satzes ihre abschliefsende Wirkung 
nimmt; indem man sie etwas in ihrer melodischen Gestalt oder 
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in ihrer harmonischen Grundlage verändert (s. Beethoven Op. 2. 
I. Takt 7 vor dem Schlüsse des AUegrosatzes). 

Eine dritte Gattung von zusammengeschobenen Sätzen ent- 
steht dadurch, dafs einzelne Teile zweier verschiedener Sätze mit 
einander vermischt werden (siehe den Amollsatz im „Allegromolto" 
von Beethovens Cdursonate, Op. 7), oder dafs der eine vollstän- 
dige Satz zwischen die Teile des andern tritt (s. Beethoven Op. 
10. I. von der Fermate bis zum „Tempo primo" des Schlufs- 
satzes). 

Diese erweiterten Sätze mögen entstanden sein und einen 
Umfang haben, wie sie wollen, sie haben immer nur die Stelle 
derjenigen Form zu vertreten, aus welcher sie hervorgegangen sind. 

Verbinden sich mehrere vollständige Sätze zu einer gröfseren 
Einheit, soentsteht die musikalische „Periode." Die Periode besteht 
mindestens aus zwei Sätzen, von denen der eine „Vordersatz" und 
der andere „Nachsatz" heifst. Zwischen diese beiden notwendigen 
Sätze kann man aber auch noch einen oder mehrere „Zwischen-" 
oder „Mittelsätze" treten lassen. Vorder- und Zwischensätze sind 
unselbständige Sätze, während der Nach- oder Schlufssatz ein 
selbständiger Satz sein mufs. 

Da bei der Bildung von Sätzen schon der Umfang der rhyth- 
mischen Reihe einen Satz vertreten konnte (s. S. 124), so kann 
auch bei der Periodenbildung eine selbständige rhythmische Reihe 
allein als Satz stehen. Sowohl Vordersätze und Mittelsätze, als 
auch Nachsätze können auf diese Weise als verkürzte Sätze er- 
scheinen, und die Periode kann demnach den Umfang eines Stollens 
haben. So kurze Perioden sind aber selten; der gewöhnliche 
Umfang der Periode ist die zusammengesetzte Strophe oder doch 
die einfache Strophe. Da die Zahl und Gröfse der zu einer Periode 
gehörigen Sätze gar nicht beschränkt ist, so ist der Umfang der 
Periode sehr verschiedenartig. 

Wie ungemein mannigfaltig die Form der Periode, sowohl 
hinsichtlich ihrer Gestaltung und ihres Umfangs, wie hinsichtlich 
des Wechsels von Crescendo und Decrescendo sein kann, braucht 
für denjenigen, der den Auseinandersetzungen bis hierher gefolgt 
ist, nicht weiter nachgewiesen zu werden. Das Studium von 
Meisterwerken und die eigene Übung ist aber auch hier zu em- 
pfehlen. *) 

Der selbständige Satz, mehr aber noch die Periode, enthalten 
einen vollständig abgeschlossenen Gedankeninhalt. Sie können 
daher selbst in der einfachsten Form auch schon als selbständige 
Tonstücke auftreten (a), und bei Weitem die meisten ChoraJ- 
und Liedmelodien sind nichts weiter als Perioden oder gar nur 
selbständige Sätze. 



♦) Die Übung auf S. 125 ist hier so fortzusetzen, dafs man aus un- 
selbständigen und selbständigen Sätzen verschiedenartige Perioden zusam- 
menstellt. 
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a) (Mendelssohn : „Leise zieht"). 
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Der Komponist kann aber auch mehrere selbständige Perioden 
zu einer einheitlichen Periodengruppe verbinden, ja er kann eine 
solche Gruppe als einen ersten Teil ansehen, dem noch weitere 
Periodengruppen als weitere Teile der ganzen Form folgen können. 
So giebt es unter den musikalischen Kunstformen einteilige (ein- 
fache Liedform) und mehrteilige (Tanzform, Variationsform, mehr- 
teilige Liedform, Rondoform und Sonaten- oder AUegroform). 
Eine Verbindung von mehreren Tonsätzen in einteiliger oder in 
mehrteiliger Form ergiebt dann die sogenannten cyklischen oder 
mehrsätzigen Formen (Suite, Sonate etc.). 

§ 44. Das Tempo im Vortrage. Eine der wesentlichsten 
Voraussetzungen für den guten Vortrag eines Tonstücks bildet 
die Wahl des richtigen Bewegungsgrades, in dem das Tonstück 
im ganzen wie in seinen einzelnen Teilen vorgetragen wird. 

Jedes Tonstück fordert zunächst ein allgemeines Tempo, ein 
Haupt- oder Generaltempo; von diesem darf nur aus ganz be- 
stimmten Gründen abgewichen werden. Die Abweichungen (Be- 
schleunigungen und Verzögerungen) dürfen in der Regel nur ganz 
allmählich geschehen und müssen sich immer in solchen Grenzen 
halten, dafs die verschiedenen Grade far unser Empfinden wahr- 
nehmbar sind, ohne sich bestimmt abmessen und bezeichnen zu 
lassen. Sollten die Grade der Ab- und Zunahme in der Bewegung 
so verschieden sein, dafs sie eine genaue schriftliche Andeutung 
zuliefsen, so würde der Komponist selbst diese Grade bezeichnen. 
Dafs Abweichungen jedes Grades trotz des festgehaltenen Metrums 
möglich sind, wurde schon § 27 nachgewiesen. Wollte man aber 
diese Abweichungen ohne bestimmten Grund oder ohne das nötige 
Mafs anbringen, so würde der Vortrag unruhig, übertrieben, 
manieriert, stillos und unschön werden. 

Die Wahl des Haupttempos ist durchaus nicht so leicht, 
wie es auf den ersten Blick erscheinen könnte. Zwar hat die 
Notenschrift Mittel, dieses allgemeine Tempo anzugeben; es sind 

Tierich, Rhythmik. o 
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dieses 1. die Tempowörter und 2. die Angabe nach dem Metronom 
(M. M.) resp. nach der Pendellänge in rheinischen Zollen (Rh. Z.). 
Die Tempowörter*) haben aber eine so unsichere und dehnbare 
Bedeutung, dafs sie nur ganz allgemeine Fingerzeige geben kön- 
nen. Bei der Bestimmung nach dem Metronom **) oder nach 
Pendellängen stellen sich gleichfalls verschiedene Mifsstände ein. 
Zunächst fehlt dieselbe in vielen Ausgaben gänzlich, oder die 
Herausgeber stimmen in der Angabe nicht überein. Dann 
weichen die verschiedenen Metronome nicht unwesentlich vonein- 
ander ab. Auch lassen sich die Grade nicht in einer für alle 
Zeiten gültigen Weise festsetzen, weil unser Empfindungsleben 
nach dieser Seite hin nicht ohne Veränderung geblieben ist. 
Endlich aber hat nicht jeder zu jeder Zeit einen solchen Apparat 
zur Verfagung. 

Der Vortragende wird also in jedem Falle noch auf sein 
eigenes Urteil angewiesen bleiben, wenn ihm auch die vorhandenen 
Tempobestimmungen, sobald sie von tüchtigen Künstlern her- 
rühren, gute Fingerzeige geben können. 

Noch schwieriger ist die Aufgabe, an den richtigen Stellen und 
in den richtigen Graden die Beschleunigungen und Verzögerungen 
des Tempos anzuwenden. Die neueren Komponisten und die 
Herausgeber älterer Werke deuten zwar die meisten Stellen durch 
entsprechende Ausdrücke (rallentando und accelerando mit ihren 
verschiedenen Ersatzwörtern***) an. Aber einesteils fehlen an 
verschiedenen Stellen diese Andeutungen gänzlich, andernteils 
läfst sich der Grad des Ab- und Zunehmens im Tempo durch 
jene Ausdrücke doch nicht genau angeben, da ja ganz unmefsbare 
Unterschiede schon eine nicht unwesentliche Veränderung im 
Ausdrucke zur Folge haben können. 

Die erste Sorge des Vortragenden betrifft natürlich die Fest- 
stellung des Haupttempos. Am leichtesten macht sich die Sache 
hier, wenn die metronomischen Zahlen gegeben sind. Hat man 
eine Ausgabe, die vom Komponisten selbst oder von einem aner- 
kannten Vortragsmeister neuerer Zeit sorgfältig redigiert ist, so 
halte man sich an die Angaben im Texte und präge sich das ge- 
gebene Tempo am Metronome ein. Ist man nicht im Besitz 
eines Metronoms, so kann man sich dadurch helfen, dafs man 
einem Vorschlage von M. Lussyf) folgt. Derselbe empfiehlt, 
man solle sich den Bewegungsgrad des Liedes: „Ich hatt* 
einen Kameraden" (J = 60), der Polka (J = 116) und des 
Walzers (J = 84) vorstellen. Dadurch, dafs man die so ge- 
wonnenen Einzelnschläge verdoppelt oder teilt, gelangt man 
dann auf die gebräuchlichsten metronomischen Zahlen. 



•) S. des Verf. „Allgem. Musiki.« S. 20 ff. 
••) Desgl. S. 32. 
♦•) Desgl. 21. 

t) a. a. 0. S. 252. 
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J = 60 ergiebt J = 30, .h = 120, J, = 20. 
J = 116 ergiebt J = 58, > = 232, J^ = 39, J. = 76- 
J^ = 84 ergiebt o- = 42, J. = 168, J = 252, J = 126. 
o = 63. 

Auf diese Weise bat man 15 verschiedene metronomische Zahlen 
zur Verfagung, nach denen sich dann die Dauer der Einzeki- 
schläge für die meisten Grade des M. M. annähernd festsetzen 
läfst. 

Ist das Tempo nur durch Tempowörter angegeben, so ist die 
Frage nach dem Haupttempo schon schwieriger zu lösen. Zwar 
hat man versucht, f&r die einzehien Tempowörter eine Angabe 
nach dem M. M. festzusetzen. So hat Hummel in seiner grofsen Klavier- 
schule eine Übersicht darüber gegeben,, nach welchen Mälzeischen 
Graden die Taktteile bei den einzelnen Tempowörtern von ver- 
schiedenen Komponisten angenommen werden; eben so hat man 
wohl im allgemeinen die Taktteile bei den verschiedenen Tempo- 
Wörtern nach Mälzeischen Zahlen bestimmt: 

Largo oder Adagio — = 40 — 60, 

Larghetto — — — = 60— 70, 

Andante — — — = 70— 84, 

Andantino oder AUegretto = 84 — 120, 

AUegro - — — = 120—150, 

Presto— — — — = 150—180, 

Prestissimo — — — =180 und mehr. 

Aber die Tempowörter haben bei verschiedenen Komponisten, ja 
selbst bei einem und demselben Meister oft sehr verschiedenen 
Sinn. Einzelne von den Tempowörtern (Andantino und AUegretto) 
werden als Verkleinerungen bald schneller, bald langsamer als 
ihre Stammwörter genommen. Endlich aber sind die Komponisten 
und Herausgeber in der Wahl der Tempowörter mitunter so 
wenig sorgfältig, dafs man sich auf ihre Angaben nicht immer 
verlassen kann. Man wird daher iu manchen Fällen auch bei 
vorhandener Tempobestimmung ganz dieselben Wege einschlagen 
müssen, die bei dem Fehlen jeder Tempoangabe nötig sind. 

Am entscheidendsten bei der Festsetzung des Haupttempos 
ist der Charakter des vorzutragenden Stücks, der sich in dem 
metrisch-rhythmischen Aufbau und in der melodischen, harmo- 
nischen und modulatorischen Gestaltung zu erkennen giebt. 

Erstes Erfordernis eines guten Vortrags ist die Klarheit im 
Vortrage. In dieser Beziehung nun mufs die Auffassungskraft 
des Hörers mit in Rechnung gezogen werden. Die verschiedenen 
Tonsätze stellen eben an unsere Auffassungskraft sehr verschiedene 
Ansprüche. Sehr reiche metrisch-rhythmische Gestaltung und 
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vielfache Abweichungen von der metrischen Gliederung und Be- 
tonung (Rückungen, Synkopen, punktierte Formen, komplizierte 
Rhythmen, sehr zusammengesetzte rhythmische Kombinationen, 
häufige Anwendung von unvollständigen und übervollständigen 
Metren, übergreifende Phrasen, Erweiterungen und Zusammen- 
ziehungen der Sätze) sind schwerer fafsbar als gleichartige und nach 
der metrischen Ordnung sich richtende Bildungen. Für die 
klare Auffassung der ersteren fordert daher unsere Auffassungskraft 
auch eine etwas längere Zeit, als dieses in Beziehung auf die 
Bildungen der letzteren Art der Fall ist. Dasselbe gUt in Be- 
ziehung auf die schwerer fafsbaren melodischen, harmonischen 
und modulatorischen Verwandtschaftsgrade (vielfache chromatische 
und unharmonische Töne in der Melodie, schwerverständliche 
Harmoniefolgen, schroffe und häufige Ausweichungen, häufige An- 
wendung von Vorausnahmen, Vorhalten und anderen Dissonanzen, 
kompliziertes Stimmengewebe und dergl. mehr). 

Die Klarheit im Vortrage bedingt ferner, dafs Tonsätze, die 
sich mehr in tiefer als in hoher Lage bewegen, ein langsameres 
Tempo erfordern, weil sie bei schnellerem Tempo schwer fafs- 
bar sind. 

Eine zweite Hauptbedingung des guten Vortrags ist der aus- 
drucksvolle und charakteristische Vortrag. Auch hier machen 
Sachen mit häufigen Crescendos und Decrescendos, mit vielfachen 
Beschleunigungen und Verzögerungen des Tempos gröfsere An- 
forderungen an unsere Auffassungskraft als solche Stücke, in 
denen der Empfindungsgehalt minder mannigfaltig und vielge- 
staltig ist. Auch in dieser Beziehung werden manche Tonsätze 
ein langsameres Tempo erfordern als andere. 

Selbst das Organ, welchem die Ausführung übertragen wird, 
ist nicht ganz ohne Einflufs. Bei Transskriptionen z. B. wird 
ein Satz für Singstimmen, für Blasinstrumente oder far die Orgel 
ein langsameres Tempo erfordern als für das tonarme, aber viel 
beweglichere Kavier. 

Was hier über Klarheit und Ausdruck im Vorti-age gesagt 
wurde, tritt am deutlichsten in der Hauptstimme hervor ; deshalb 
wird man bei allen Festsetzungen des Haupttempos sein Haupt- 
augenmerk auf die Hauptstimme richten müssen, ohne indessen 
die übrigen Stimmen zu übersehen. 

Beachtet man alles dieses genau, so wird man bei der Wahl 
des allgemeinen Tempos nicht fehl gehen^ auch wenn die Be- 
stimmungen für dasselbe gar nicht oder fehlerhaft gegeben sein 
sollten. 

Ist das Haupttempo festgesetzt, so hat man zunächst die 
angegebenen Accelerandos und Ritardandos zu beachten, falls die 
benutzte Ausgabe vom Komponisten selbst oder von einem tüchtigen 
Vortragsmeister herrührt. Aber aufser den angegebenen Ver- 
änderungen des Tempos erfordert ein ausdrucksvoller Vortrag meist 
noch einegrofse Menge anderer Verzögerungen und Beschleunigungen 
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ün Verlaufe eiues Stückes, die sich teils auf einzelne Klänge be- 
ziehen, teils auch auf gröfsere und kleinere Gruppen von Klängen. 
Diese Verzögerungen und Beschleunigungen können verschiedene 
Ursachen haben. 

Zunächst ist auch hier Klarheit und Ausdruck im Vortrage 
Hauptbedingung. Treten daher in einem Tonsatze Stellen hervor, 
welche in Beziehung auf Klarheit und Ausdruck im Vortrage 
ihrer Struktur nach (s. S. 131) ein langsameres Tempo erfordern, 
so ist eine Verzögerung anzubringen, im umgekehrten Falle wird 
eine Beschleunigung im Tempo gestattet oder erforderlich sein. 

Ferner wird sich in der Regel (besonders aber bei ausnahms- 
weise auftretenden Fällen) mit dem Steigen der Tonhöhe und mit 
dem Anwachsen der Tonstärke eine Beschleunigung, mit ab- 
nehmender Tonhöhe und abnehmender Stärke eine Verzögerung 
des Tempos verbinden (s. § 11). Auch jede einzelne Phrase wird 
nach ihrem Haupttone hin ein kleines Accelerando, von dem Haupt- 
tone hinweg ein kleines Ballentando zulassen. Findet sich daher 
bei solchen Stellen nicht das Gegenteil angegeben, so wird man 
der natürlichen Empfindung mit Mafs und Ziel zu folgen haben. 

Wichtig in der Anwendung der Tempoveränderungen ist auch 
der Empfindungsgehalt eines Tonsatzes. Sind die anzuregenden 
Stimmungen und Gefühle erregterer und leidenschaftlicherer Natur, 
so werden Verzögerungen und Beschleunigungen viel häufiger 
anzuwenden sein, als bei Tonsätzen ruhigeren Charakters. Stellen, 
in denen sich die Leidenschaftlichkeit steigert, werden stärkere 
und häufigere Tempoveränderungen vertragen als andere Stellen, 
in denen die Leidenschaftlichkeit abnimmt. So wird das zweite 
Thema einer Sonate, wenn es einen ruhigeren Charakter hat 
(Beethoven Op. 10. L, wo das Esdurthema mit Achtelbegleitung 
im Basse eintritt), etwas breiter im Tempo und ruhiger in der 
Tempoveränderung vorzutragen sein als das erste, lebhaftere Thema. 
Phrasen, die ausnahmsweise eine bewegtere oder vollgriffigere 
Begleitung oder einen durch eingeschobene Pausen, Synkopen und 
Bückungen lebendiger gestalteten Rhythmus haben, müssen etwas 
bewegter gehalten werden als die vorhergehenden (Beethoven 
Op. 26, 2. Variation). Dasselbe gilt von solchen Stellen, die einer 
ernsten, ruhigen Wendung gegenüber einen leichteren Charakter 
haben, oder in denen von einer sehr komplizierten Gliederung zu 
einer einfacheren Gestaltung übergegangen wird. Ebenso wird ein 
Accelerando zugunsten der Steigerung an Stellen anzubringen 
sein, wo bei fortgesetztem Steigen oder Fallen immer von dem- 
selben Tone ausgegangen wird, oder wenn bei wiederholten Noten- 
gruppen der Bafs steigt oder f&llt (Jos. Haydn, Son. Emoll \j 
Presto, 27. Takt des 2. Teils). Auch die Bedeutung des Ge- 
dankens für das Ganze ist in Rechnung zu ziehen. Das Haupt- 
thema oder das Hauptmotiv wird etwas breiter und eindringlicher, 
bedeutungslose kleine Füllsätze (Zwischen- und Nachspiele) weniger 
breit im Tempo zu nehmen sein. Eine strenge Sequenz oder Nach- 



j^34 Gestaltung und Vortrag der Tonstücke. 

• 

ahmung ferner wird erkenntlicher und vernehmbarer, wenn sie 
in breiterem Tempo auftritt. Um den Eintritt der Wiederholung 
des ersten Themas in Sonaten recht. eindringlich zu machen, wird 
man vorher ein Ritardando anbringen dürfen (Beethoven Op. 2. 11. 
und Op. 10. ni). Nach dem Schlüsse eines Satzes hin läfst sich 
entweder eine Beschleunigung oder eine Verzögerung anbringen, 
je nachdem der Charakter des Stückes eine Steigerung oder eine 
Abnahme der Bewegung am Schlüsse fordert. Die Schlufswendungen 
(Kadenzen) selbst pflegen, um sie recht eindringlich zu machen, 
mit einer kleinen Verzögerung vorgetragen zu werden ; das letztere 
ist namentlich dann passend, wenn Noten mit Pausen untermischt 
erscheinen. Längere Verzierungen (Passagen und lange Triller) 
beginnt man in der Regel in mäfsiger Bewegung und fährt sie 
erst nach und nach in schnellere Bewegung über. 

Auch bei einzelnen Tönen oder um einzelner Töne willen 
wird nicht selten eine kleine Veränderung des Tempos angebracht 
Diese Stellen sind oft durch tenuto oder durch eine Fermate*) 
bezeichnet, aber ebenso oft fehlt jede Angabe. So fordern Vor- 
halte und unharmonische Wechselnoten eine minimale Verzögerung ; 
ebenso ist in der Regel delr höchste Ton einer Phrase oder eines 
Phrasengliedes als Hauptton etwas zurückzuhalten, namentlich wenn 
er den Charakter der dissonierenden Wechselnote hat. Kürzere 
Noten, die auf punktierte Noten in charakteristischen Rhythmen 
folgen, sind zugunsten der Punkte etwas zu verkürzen. Töne, 
welche in figurativen Stimmen oder in Brechungen die Bedeu- 
tung von Melodietönen haben, müssen etwas verlängert werden 
(Beethoven Op. 57, 2. Variation des Andante). Der Eintritt eines 
auflfälligen Tones oder Accordes (in Trugfortschreitungen) wird durch 
eine vorhergehende Verzögerung sehr wirksam vorbereitet. Aus 
demselben Grunde wird in Kadenzen die vorletzte Note, nament- 
lich, wenn sie eine ausnahmsweis lange Note oder eine Wieder- 
holung der vorhergehenden Note ist, etwas verlängert. Tritt nach 
einer Steigerung plötzlich ein Sprung nach unten ein, so wird 
eine Verzögerung ebenfalls wirksam sein. — Diese Beschleunigungen 
und Verzögerungen dürfen nur ganz minimale sein, wenn der Vortrag 
stilvoll bleiben soll ; sie sind aber trotzdem für den ausdrucksvollen 
Vortrag von grofser Bedeutung. 

§45. Die Klangstärke im Vortrag (Nuancierung 
und Betonung). Der Unterschied in der Klangstärke wird in 
der Musik nach zwei verschiedenen Richtungen hin als Ausdrucks- 
mittel angewendet. Zunächst kann man durch Anwendung ver- 
schiedener Stärkegrade Phrasen, Figuren und einzelne Klänge leb- 
hafter schattieren, ihrer Bedeutung nach hervorheben, in reizvollen 
Gegensatz zueinander stellen und überhaupt charakterischer und 
ausdrucksvoller gestalten. Diese Anwendung verschiedener Stärke- 
grade heifst gewöhnlich Nuancierung. 
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Die verschiedenen Stärkegrade werden aber auch, wie bekannt, 
dazu verwendet, die metrisch-rhythmische Gestaltung und die 
Trennung der einzehien Phrasen und Figuren fQhlbar zu machen. 

Diese Anwendung der Stärkeunterschiede bezeichnet man als 
Betonung oder Accentuation. 

Die Nuancierung wird von den Komponisten und Herausgebern 
viel sorgfältiger angegeben als irgend ein anderes AusdrucksmitteL 
Sie besteht in der Anwendung der starken (fif, f), mittleren (mf, 
mp.), oder schwachen (p, pp) Tongebung und in dem plötzlichen 
oder allmählichen Obergange (crescendo und decrescendo) aus einem 
Stärkegrade in den andern. 

Auch hier wird bei dem Vortrage eines Tonsatzes von einem 
allgemeinen, mittleren Grade ausgegangen werden müssen, der 
dem Gesamtcharakter des Tonsatzes entspricht. Dieser mittlere 
Grad ist abhängig von der Kraft des Vortragenden, von der 
Ausgiebigkeit des Instruments und von der Struktur des Ton- 
stücks selbst. 

Die Kraft des Spielers hat ihre Grenzen, über welche hinaus 
sie nicht angespannt werden darf, wenn der Vortrag nicht leiden 
soll. Der Vortragende wird hiemach gut thun, den mittleren 
Stärkegrad (mf) so zu nehmen, wie er ihn ohne jede Anstrengung, 
ja mit einem geringen Grade von Zurückhaltung zu geben vermag. 

Hinsichtlich des Musikorgans ist darauf zu sehen, dafs auch 
beim stärksten Fortissimo der Klang noch edel und rein bleibt. 

Dem Charakter des Tonstücks entsprechend wird man den all- 
gemeinen Stärkegrad bei lebhaften, lustigen, ausgelassenen, 
energischen und leidenschaftlichen Tonsätzen etwas stärker nehmen 
als bei einfachen, zierlichen, ruhigen, milden, zarten, träumerischen 
oder traurigen Sachen. 

Von diesem mittleren Stärkegrade aus sind dann die plötz- 
lichen oder allmählichen Übergänge zu anderen Graden so zu ge- 
stalten, dafs die Gegensätze in einem, dem Charakter und dem 
Stimmungsgehalte des Tonsatzes vollständig entsprechenden, mafs- 
voUen Verhältnisse zu einander stehen. Der allmähliche Übergang 
mufs gut vermittelt und ausgeglichen sein. Crescendos sind auch 
im Forte etwas schwach zu beginnen, und zwar um so schwächer, 
je länger sie dauern. Lebhaftere und energischere Stücke im 
schnellen Tempo werden mehr und schroflFere Gegensätze vertragen, 
als einfache und ruhige Sachen; leidenschaftlicher und erregter 
Inhalt fordert häufigere und stärkere Nuancierungen als milder 
und freundlicher Stimmungsgehalt. Die richtige Auswahl und 
Anwendung dieser Ausdrucksmittel ist vorzugsweise eine Sache 
des eingehenden Musikverständnisses und des gebildeten Ge- 
schmacks; indessen lassen sich doch einige allgemeinere Regeln 
aufstellen. 

Zunächst ist aus § 11 her bekannt, dafs sich das Crescendo 
am natürlichsten mit dem Steigen in der Tonhöhe und dem Be- 
schleunigen im Tempo verbindet, das Decrescendo dagegen mit 
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dem Fallen in der Tonhöhe und dem Verzögern der Bewegung. 
Sobald nichts anderes vom Herausgeber einer Komposition bestimmt 
ist, sollte man diese Nuancierungen anwenden. Es gilt das be- 
sonders bei unbegleiteten melodischen Stellen (Beethoven Op. 31. II. 
die Recitative) und beim ausnahmsweisen Erscheinen des Steigens 
und Fallens in der Tonhöhe. Tritt nach einem regelrechten 
Crescendo oder Diminuendo beim Steigen oder Fallen der Ton- 
höhe ein plötzlicher Sprung nach der entgegengesetzten Seite ein, 
so wird ein plötzlicher Wechsel im Stärkegrade das natürlichste 
sein (ein Forte oder Piano subito). Diese natürlichen Nuancierungen 
bedürften also eigentlich gar keiner Bezeichnung. Das entgegen- 
gesetzte Verfahren kann allerdings sehr effektvoll sein (das so- 
genannte Beethovensche Pianissimo); man sollte es aber nur da 
anbringen, wo der Komponist es vorgezeichnet hat. 

Ferner ist bereits bekannt (§ 11), dafs in jedem Phrasen- 
gliede und in jeder Phrase zu dem Haupttone hin eine Steigerung, 
also auch ein Crescendo, von dem Haupttone hinweg eine Milderung, 
also ein Decrescendo^ am natürlichsten ist. Das gilt besonders 
in Phrasen von hervortretender Bedeutung oder von auffälliger 
Gestaltung. Auch hier kann freilich das entgegengesetzte Ver- 
fahren sehr effektvoll wirken; solche Nuancen sollten aber stets 
genau bezeichnet werden. 

Von diesen Hauptregeln ergeben sich nun mancherlei Ab- 
weichungen, teils aus rhythmisch-metrischen Gründen, teils aus 
Rücksicht auf die tonische Verwandtschaft, auf die Klarheit im 
Vortrage und auf die richtige Wiedergabe des Stimmungsgehalts. 
So wird man die melodieführende Stimme stärker, die Begleitung 
schwächer, Hauptgedanken und Hauptfiguren stärker, Neben- 
gedanken, Ausschmückungsfiguren, kleine figurative Vor-, Zwischen- 
und Nachspiele schwächer vorzutragen haben. Beim Auftreten 
einer Parallel- oder einer Gegenmelodie wird ein Crescendo zu 
machen sein (Beethoven Op. 90, 2. Satz, Takt 28 ff.). Die 
obersten und untersten Töne der Accorde (Beethoven Op. 106, 
Allegro), ausgehaltene Töne und Orgelpunkte erhalten ein besonderes 
Gewicht. Treten ausnahmsweise gröfsere Notenwerte auf, so ist 
eine Verstärkung (Beethoven Op. 90, 1. Satz, Takt 45), um- 
gekehrt eine Abschwächung (Beethoven Op. 90, I.Satz, Takt 47) 
das natürlichste. Rhythmisch energische Formen (Jos. Haydn, 
Son. Esdur, Allegro, 3. Takt des 2. Teils), auffallend wirkende, 
melodische , harmonische und modulatorische Fortschreitungen 
(Beethoven Op. 106, Adagio, Takt 14), Stellen mit gi-öfserer 
Stimmenzahl (Jos. Haydn, Son. Esdur, Adagio, Takt 3) fordern 
einen volleren Klang. Begleitungen, die nur die Harmonie in 
ihren notwendigsten Bestandteilen angeben, nehmen an diesen 
Nuancierungen keinen Teil. Bei dem Gegensätze zwischen Frage 
und Antwort in dialogischen Stellen (Weber, Einl. der „Aufforderung 
zum Tanz") und bei Anwendung des Echos (Jos. Haydu, Son. 
Esdur, Allegi-o, Takt 3) wird ein Wechsel zwischen Forte und 
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Piano erforderlich sein. Nachahmungen einer melodischen oder 
rhythmischen Foim sind als Hauptsachen stärker zu spielen als 
die anderen Stimmen. Wiederholungen, die einen Gedanken ein- 
dringlicher machen sollen, werden in der Begel einen gröfseren 
Stärkegrad erhalten müssen als ihr Modell. Geht eine Wendung 
aus Dur nach Moll, so wird meist eine Abschwächung, umgekehrt 
aber eine Verstärkung eintreten. Kadenzen werden in der Regel 
ein Diminuendo vertragen (s. § 44). Sequenzen werden auf- 
steigend crescendo , absteigend decrescendo gespielt. Längere 
Triller sind meist im Anfange crescendo, nach dem Ende zu 
decrescendo vorzutragen. 

Hiermit dürften die zu gebenden Eegeln erschöpft sein. 
Absichtliche Abweichungen von diesen Regeln treten in Kom- 
positionen des Effekts wegen nicht selten auf. Ein plötzliches oder 
allmähliches pp an unerwarteten Stellen (bei aufsteigender Ton- 
höhe und zunehmender Bewegung) kann als ein Veriöschen, ein 
Zusammenbrechen der Leidenschaft sehr wirkungsvoll sein; eben- 
so das Umgekehrte. Fremdartige Harmoniefolgen und überraschende 
Modulationen können zu einem Abweichen von den Hauptregeln 
Veranlassung geben ; sie können aber auch von dem Komponisten 
in einer ihrer Natur gerade entgegengesetzten Weise behandelt 
werden und dadurch ganz besonders wirken. Diese Ausnahmen 
sollten aber stets, wie schon erwähnt, genau bezeichnet werden. 

Man prüfe jedes Tonstück nach den angegebenen Nuancierungen, 
nach den hier gegebenen Regeln und nach der Struktur und dem 
Charakter jeder einzelnen Stelle sorgfältig, um zu der richtigen 
Nuancierung zu gelangen. Bei Gesangsachen fordert häufig der 
Sinn des Textes eine ganz andere Nuancierung als der musikalische 
Inhalt. 

Das Hervorheben einzelner Töne (die Betonung oder Accen- 
tuation) hat ebenfalls verschiedene Ursachen. Zunächst ist die 
Betonungsart des herrschenden Metrums zu beachten. Der me- 
trische Accent ist bereits § 21 ff. klargelegt. Diese Betonung 
ist so. lange festzuhalten, so lange nicht zwingende Gründe füi- 
eine Abweichung sprechen. 

Die Abweichungen können ihre Ursachen haben : a) in der rhyth- 
mischen Gestaltung der einzelnen Phrasen und Phrasenglieder 
(rhythmischer Accent), b) in der tonischen, harmonischen und 
modulatorischen Bedeutung einzeber Klänge (logischer Accent), 
c) in der Einteilung in Phrasen und Phrasenglieder (Phrasierungs- 
accent), d) in dem Stimmungsinhalt des Tonstücks (pathetischer 
Accent). 

Die rhythmische Gestaltung, in welcher die Metren erscheinen, 
verändert die metrischen Accente ziemlich häufig, wie schon an 
manchen Stellen im HI. Buche nachgewiesen worden ist. Aus- 
nahmsweise lange Noten (Zusammenfassungen, s. § 34), und unter 
diesen Verlängerungen besonders die Synkopen und die rhyth- 
mischen Rückungen, werden besonders stark betont. Dagegen 
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werden auch die Noten, welche in den anderen Stimmen bei 
diesen und bei anderen Abweichungen das Metrum zu kennzeichnen 
haben, eine ganz besondere Betonung erhalten müssen. Ein .be- 
sonderes Gewicht erhalten Noten, die eine ausnahmsweise auf- 
tretende rhythmische Gliederung darstellen. Folgen z. B. nach 
einer rhythmisch sehr komplizierten Stelle mehrere gleichlange 
Noten, oder bei fortwährender Zweiteilung ausnahmsweise eine 
Triole, so sind diese Töne (als getragene Noten) ganz besonders 
hervorzuheben. Ferner werden bei Zerfällungen (s. § 32) auf 
schwerer Taktzeit die ersten Noten der Zerföllung oft besonders 
hervorgehoben, weil sonst leicht das Metrum unkenntlich gemacht 
werden kann. Wenn endlich der Rhythmus des Metrums Pausen 
eingemischt enthält, so treten oft die auf die Pausen folgenden 
Töne besonders hervor. So kann der metrische Accent durch 
rhythmische Bedingungen mancherlei Abänderungen erleiden. 

In Beziehung auf die Bedeutung, welche einem Klange nach 
der tonischen, harmonischen und modulatorischen Verwandtschaft 
zukommt, in der er erscheint, wird man chromatische und harmo- 
niefremde Töne und dissonierende Accorde auf schwerer Taktzeit 
(Vorhalte und VP'echselnoten) ganz besonders betonen müssen. 
Töne, welche innerhalb einer Brechung oder innerhalb einer Be- 
gleitungsfigur die Höhepunkte der Melodie markieren oder für die 
Wendungen der Melodie, der Harmonie und der Modulation be- 
sondere Bedeutung haben, müssen ebenfalls ganz besonders hervor- 
gehoben werden. Ebenso ist der Begel nach die höchste Note 
einer Phrase oder eines Phrasengiiedes zu betonen, und zwar be- 
sonders stark, wenn sie durch einen Sprung erreicht ist oder im 
Verhältnisse eines Vorhalts- resp. eines Nachbartons zur folgenden 
Note steht. Ferner sind Töne, die in Nachbildungen (Sequenzen) 
ihrer Tonlage oder ihrer Bedeutung nach Abänderungen von dem 
Modell enthalten, besonders zu betonen. So sind z. B. Auftaktnoten 
in Sequenzen besonders hervorzuheben, wenn das Modell volltaktig 
begann oder wenn sich in der Sequenz die Richtung der melodi- 
schen Schritte ändert. Wird ein Ton einmal oder mehrmals 
wiederholt, so werden die Wiederholungen eine besondere Be- 
tonung erfordern, da es ja nur der Absicht des Komponisten ent- 
sprechen kann, einen solchen Ton eindringlicher zu machen. Folgt 
eine längere Note auf eine Gruppe von kürzeren Noten — (be- 
sonders nach Verzierungen und Passagen) — , so mufs die lange 
Note stark hervorgehoben werden; dasselbe geschieht mit einer 
Note, die nach stufenweiser Fortschreitung durch einen plötzlichen 
Sprung zu erreichen ist. 

Die Klarheit der Phrasierung erfordert meist, dafs die erste 
Note eines Phrasengliedes stärker betont wird, als ihr nach ihrer 
metrisch-rhythmischen Stellung zukommen würde. Eine Ausnahme 
findet eigentlich nur dann statt, wenn die Anfangsnote ein Phraseuglied 
für sich bildet (sobald ihr nämlich eine Tonwiederholung oder eine 
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Pause folgt, a), oder wenn durch die Betonung des Anfangs die 
Art des Metrums gänzlich zerstört werden würde (b). 







Besonders stark ist die Anfangsnote einer Phrase zu betonen, 
sobald sie höchste Note einer absteigenden Phrase ist (namentlich 
wenn die vorhergehende Phrase aufsteigend war), oder ausnahms- 
weise auf leichte Taktzeit f&Ut, während die vorhergehenden 
Phrasen voUtaktig begonnen haben. Bei ganz kurzen Phrasen, 
die auf relativ schwererem Taktteil beginnen als schliefsen, er- 
hält der Anfangston ebenfalls ganz besonderen Accent. 

%Sz sfz 9fZ %Sz 

Jede Gruppe kleinerer Noten, welche auf eine Reihe gröfserer 
Noten folgt, wird als Phrasenglied aufgefafst und deshalb zum 
Anfange etwas betont. Auch Noten, die auf Pausen folgen oder 
blofse Wiederholungen der vorhergehenden Noten sind, werden, 
wenn sie nicht unbedingt zur vorhergehenden metrisch-rhythmischen 
Einheit gehören, leicht als Phrasenanfange aufgefafst und deshalb 
betont. Gehöiren diese Noten dagegen zur vorhergehenden Phrase, 
so müssen sie besonders schwach gespielt werden. 

Um den Abschlufs einer Phrase oder eines Phrasengliedes 
kenntlich zu machen, mufs man in männlichen Cäsm-en den letzten, 
in weiblichen Cäsuren den vorletzten Ton besonders accentuieren, 
und zwar um so mehr, je bedeutungsvoller der Ton durch Dauer, 
durch Stellung im Rhythmus und durch tonische Verwandtschaft 
hervortritt. Je mehr im weiblichen Schlüsse der vorletzte Ton 
betont wird (als Vorhalts- oder Wechselnote), desto schwächer ist 
der letzte Ton zu nehmen. 

Sind die Cäsuren vertauscht (s. S. 116), so ändert sich natür- 
lich dementsprechend die Betonung. Hat daher in einer männ- 
lichen Cäsur die vorletzte Note besondere harmonische Bedeutung 
(als Dissonanz etc.) oder grofse Dauer, so ist die letzte Note der 
männlichen Cäsur schwach zu spielen. Dasselbe ist der Fall, 
wenn die letzte Note einer männlichen Cäsur sehr kurz ist und 
die nächste Phrase sofort beginnt ; hier läfst sich der Anfang der 
neuen Phrase sonst nicht deutlich genug kennzeichnen. 

Auch aus dem Inhalte der Tonsätze und um des Effekts 
willen entstehen mancherlei Abweichungen von dem metrischen 
Accent. Diese Abweichungen lassen sich aber nicht in Regeln 
bringen, und sie müssen daher stets genau angegeben werden. 
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§ 46. Phrasierung im Vortrage. Über die Scheidung 
in Phrasen und Phrasenglieder darf bei Kenntnis der hier ent- 
wickelten metrisch-rhythmischen Formen eigentlich volle Blar- 
heit vorausgesetzt werden. Es sollen hier aber noch einige Mit- 
teilungen gegeben werden, die das Aufsuchen der Anß.nge und der 
Enden von Phrasen und Phrasengliedern erleichtern helfen. 

Das erste und beste Mittel würde darin bestehen, dafs die 
Komponisten und Herausgeber die Phrasierung auf irgend eine 
Weise genau kennzeichneten. Als Zeichen für die Grenzen der 
wirklichen Phrasen würde sich der Bogen am besten eignen, der 
dann freilich aufhören müfste, blofser Legatobogen zu sein. Die- 
ser Vorschlag wurde schon von verschiedenen Seiten gemacht, *) 
und teilweise wird der Legatobogen auch schon in dem Sinne 
eines Phrasierungsbogens gebraucht. Einer konsequenten Ver- 
wendung des Bogens in diesem Sinne steht kein Hindernis im 
Wege; für den Legatobogen ist ein Ersatz nicht nötig, sobald 
jedes Staccato besonders bezeichnet wird, und das Zeichen für die 
„getragenen Noten" liefse sich leicht durch den Gebrauch anderer 
gleichwertiger Zeichen ersetzen. Komponisten und Herausgebern, 
denen daran liegt, dafs ihre Veröffentlichungen hinsichtlich der 
Phrasierung richtig verstanden werden sollen, ist die Befolgung 
dieses Vorschlags nicht dringend genug zu empfehlen. 

Fehlt in einer Ausgabe die Angabe der Phrasengrenzen teil- 
weise oder gänzlich, was bis jetzt oft der Fall ist, oder sind die 
Angaben unrichtig und ungenau, was auch nicht selten vorkommt, 
so mufs man sich zu helfen suchen, indem man die Phrasenbogen 
neu einträgt oder verbessert. Zu diesem Zwecke schlage man 
die folgenden Wege ein. 

Die Phrasen entsprechen in der Begel metrischen Einheiten 
irgend einer Ordnung (s. § 41). Das erste Erfordernis wird also 
die Beachtung der metrischen Gliederung sein. Das natürlichste 
und verbreitetste Verfahren in den Kompositionen ist die Ver- 
bindung ähnlicher Gruppen (s. § 18). Man untersuche also zu- 
erst, ob nach der Beendigung eines Metrums irgend einer Ordnung 
sich ähnliche melodische, harmonische und besonders rhythmische 
Gestaltungen wiederholen. Ist dieses der Fall und ist nicht das 
Gegenteil besonders vorgeschrieben, so phrasiere man so, dafs 
sich die ähnlichen Gruppen als gesonderte Phrasen von einander 
abheben. Nur dürfen die Gruppen nach umfang, Inhalt und Ge- 
staltung nicht gar zu unbedeutend sein, wenn sie als wirkliche 
Phrasen gelten und nicht blofse Phrasenglieder bleiben sollen. In 



•) So z. B. von J. C. Eschmann („Einhundert Aphorismen," Berlin 1878, 
S. 4) und neuerdings durch H. Riemann. Der letztere empfiehlt auch noch 
die Einführung eines Lesezeichens für kleinere Einschnitte bei Phrasen- 
gliedem; jedoch ist in dieser Beziehung zu bedenken, ob dieses Lese- 
zeichen nicht etwa zu einer übertriebenen Anbringung von Cäsuren ver- 
führen würde, was leicht einen zerhackten und zerrissenen Vortrag zur 
Folge haben könnte. 
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den meiaten Fällen beträgt der Umfang einer selbständigen Phrase 
mindestens ein Kolon; kürzere Phrasen sind ziemlich selten, und 
wenn sie auftreten, so sind sie in der Regel so deutlich vonein- 
ander geschieden, dafs ein Irrtum kaum möglich ist, — denn 
bei minder auffälliger Scheidung würden sie mit anderen Gruppen 
gleichen Umfangs von selbst zu gröfseren Phrasen zusammen- 
wachsen. Man hat also vorzugsweise nachzusehen, ob nach dem 
Ende eines Kolons, einer rhythmischen Reihe resp. eines Stollens 
sich gleichartige oder ähnliche Gestaltungen wiederholen. Nach 
dem Ausfall dieser Prüfung ist dann zunächst die Phrasierung 
einzurichten. 

Dafs von dieser allgemeinen Regel häufige Abweichungen 
vorkommen, ist schon in § 38 ff. nachgewiesen worden. Es wird 
femer häufig unmöglich sein, gleichartige oder ähnliche Bildungen 
aufizufinden, die genügenden umfang und ausreichende Bedeutung 
haben, oder wenn solche Gestaltungen vorkommen, so treten sie 
nicht immer gleich in der nächsten Phrase auf; andererseits 
kommen auch nicht selten Wiederholungen gleicher oder ähnlicher 
Gruppen in einer und derselben Phrase vor. 

Eine weitere wichtige Frage, die oft nicht leicht zu beant- 
worten ist, betrifft die Töne der betreffenden metrisch-rhythmischen 
Gruppe, bei denen die Cäsuren der Phrase wirklich zu machen 
sind; denn die Phrasen greifen oft sehr verschiedenartig mit Auf- 
takten in die vorhergehende metrische Einheit zurück. 

Zur Bestimmung der Phrasengrenzen wird man daher auch 
noch zu prüfen haben, an welchen Stellen sich in natürlicher 
Weise Cäsuren anbringen lassen und ob sich diese Stellen auch 
nach dem Charakter des vorzutragenden Tonstücks und nach der 
Eigenart des Komponisten zu solchen Cäsuren eignen würden. 
Die passenden Stellen werden sich bei Beachtung der metrisch- 
rhythmischen Gliederung und bei Kenntnis der tonischen Ver- 
wandtschaft finden lassen; ob sie auch dem Charakter der Stelle 
und der Eigenart des Komponisten entsprechen, darüber kann nur 
der gebildete musikalische Geschmack entscheiden. 

Von geringerer Bedeutung als die Phrasenenden sind fTir den 
Vortrag diejenigen Einschnitte, welche nach kleineren Phrasen- 
gliedern anzubringen sind. Entsprechen die Cäsuren bei Phrasen- 
enden den Ruhepunkten, welche in der Sprache durch Interpunk- 
tionszeichen angedeutet werden, so werden die kleineren Ein- 
schnitte etwa die Bedeutung der kleineren Pausen haben, welche 
beim Vortrage eines Gedichts zwischen den einzelnen Gliedern 
eines Satzes zu machen sind. Werden diese kleinen Einschnitte 
zu stark hervorgehoben oder in zu grofser Zahl angebracht, so 
wird die Komposition zerstückelt; sie zerfällt dann in lauter 
kleine Brocken, während sie doch ein zusammenhängender Organis- 
mus sein soll, an dem zwar die Abteilung der einzelnen Glieder 
bis ins Kleinste erkennbar sein mufs, der aber doch ein einheit- 
liches Ganze bildet. Eine Andeutung dieser kleineren Einschnitte 
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durch Einführung eines Lesezeichens (s. S. 140 Anmerk.) wurde 
daher schon als nicht ungefährlich bezeichnet. Freilich wäre es 
gewifs wünschenswert, auch diese kleinen Einschnitte kenntlich 
zu machen, weil sie nicht minder schwer aufzufinden sind als die 
Phrasenenden. Bis jetzt fehlt aber diese Andeutung in fast allen 
Ausgaben, und wo sie vorhanden ist (nur in H. Biemanns Mozart- 
und Beethoven-Ausgaben), kann man in sehr vielen Fällen den 
Ansichten des Herausgebers nicht zustimmen. Man wird sich 
daher auch hier auf sich selbst verlassen müssen. 

Zur Aufsuchung der Cäsuren dieser kleineren Phrasenglieder 
wird man ganz dieselben Wege einzuschlagen haben, wie bei dem 
Aufsuchen der Phrasenenden. Man mufs ebenfalls nachsehen, ob 
gleichartige Gestaltungen in neuen metrischen Teilen wiederkehren 
und welche Stellen sich für Anbringung einer Cäsar nach metrisch- 
rhythmischen Bedingungen, nach den Gesetzen der Tonhöhenver- 
wandtschaft, nach dem Charakter der Komposition und nach der 
Eigenart des Komponisten am besten eigenen. Nochmals aber 
sei daran erinnert, dafs sich die verschiedenen Cäsuren im Grade 
der Betonung und des Absetzens genau nach ihrer Bedeutung 
als Enden von Phrasengliedern, von Phrasen, von Sätzen und von 
Perioden zu einander verhalten müssen, wenn die rhythmische 
Gestaltung eines Tonsatzes im Vortrage klar und deutlich hervor- 
treten soll. 

Zur Anbringung einer Cäsur sind im allgemeinen die fol- 
genden Stellen geeignet, sobald dieselben auf oder nach dem 
Hauptschlage der einen unä vor dem Hauptschlage der folgenden 
gleichwertigen metrischen Einheit (Teilmetrum, Kolon, rhyth- 
mische Eeihe, Stollen und Strophe) eintreten: 

1. vor einer Pause, die nicht blofse Verkürzungspause oder 
scheinbare Pause (s. § 35) ist und nicht auf den Hauptschlag 
der metrischen Einheit selbst fällt (Jos. Haydn, Esdarsonate, 
Allegro, Takt 2 ff.); 

2. nach einer ausnahmsweise langen Note von harmonischer 
Bedeutung, die in selbständigen Rhythmen auf den Hauptschlag 
fallt (a). oder auf eine kurze Note folgt (im letzten Falle selbst 
bei Synkopen und rhythmischen Eückungen); 



a) Jos. Haydn, Son. Esdur. b) 
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3. vor einem Sprunge, der nach stufenweiser Fortschreitung 
eintritt; 

(Jos. Haydn.) 
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4. vor Eintritt eines Echo, einer Passage oder einer Aus- 
fuUangsfigur, die auch wegbleiben könnten; 




5. vor dem Wechsel zwischen Minder- und Mehrstimmigkeit 
(Job. Haydn, Sonate Esdur, Presto); 

6. nach der Auflösung eines unhaimonischen Tones oder 
eines dissonierenden Zusammenklangs; 

(Jos. Haydn.) 




7. vor der Wiederholung desselben Tones, wenn dieser Ton 
auf verhältnismäfsig schwerer Taktzeit steht oder auf leichter 
Taktzeit gleiche oder längere Dauer hat als der erste Ton; 
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(Jos. Haydn.) 
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8. nach einer kurzen Note, die sich in ihrer Verwandtschaft 
eng an die vorhergehende längere Note anschliefst; 






9. auf der ersten längeren Note nach einem Laufe oder 
nach einer Gruppe kürzerer Noten, wenn diese längere Note 
harmonische Bedeutung hat, besonders aber dann, wenn auf die 
Schlufsnote der Figur eine Tonwie*derholung, eine Pause, ein 
Sprung oder ein Accord folgt. (Jos. Haydn, Son. Esdur, Allegro, 
Takt 10); 

10. vor dem Beginne einer Sequenz. (Jos. Haydn, Son. Esdur, 
Takt 15). 

Selbstverständlich werden Cäsuren auch noch auf anderen Stellen 
möglich sein; im allgemeinen wird man aber mit diesen Hegeln 
auskonmien, wenn man die Lage der Cäsuren nach der metrisch- 
rhythmischen Gestaltung und nach den Gesetzen der Tonhöhen- 
verwandtschaft bestimmen will. Was nun aber die Rücksicht- 
nahme auf den Charakter des vorzutragenden Tonsatzes und auf 
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die Eigenart des Komponisten anlangt, so würde die folgende 
Phrasierung bei a nicht dem Charakter der Stelle entsprechen, 
welche eine Steigerung bei -|- fordert, bei b aber nicht mit der 
Eigenart Mozarts harmonieren, wenn auch beide Fälle nach den 
gegebenen Segeln nicht zu beanstanden wären. 

a) 
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In mehrstimmigen Sätzen mufs natürlich jede einzelne Stimme 
um so selbständiger phrasiert werden, je hervorragendere Bedeutung 
sie gewinnt. Es kommt daher häufig genug vor, dafs eine Stimme 
einen Einschnitt von gröfserer oder geringerer Bedeutung zu 
machen hat, während die anderen Stimmen weitergehen; im poly- 
phonen Tonsatze bildet dieses naturgemäfs sogar fast die Kegel. 

§ 47. Einteilige, mehrteilige und mehrsätzige 
Formen. Mit den vorliegenden Blättern ist die Aufgabe, welche 
ich mir gestellt hatte, eigentlich erfüllt. Einesteils wird der 
strebsame Kunstjünger, wenn er diesen Lehrgang durchgemacht 
hat, alle Arten von musikalischen Kompositionen des homophonen 
Stils sinngemäfs vortragen und unter Anlehnung an vorhandene 
gute Muster herzustellen vermögen; andernteils aber werden 
wirklich ausreichende Belehrungen über die einzelnen Kunstformen 
nur in selbständigen Arbeiten über diese Formen (die ich mir 
vorbehalte) gegeben werden können. Es dürfte aber gleichwohl 
nicht ganz überflüssig sein, hier noch einige Andeutmigen über 
den einzuschlagenden Gang der Veiteren Übungen zu machen. 

A. Unselbständige Formen. Am leichtesten werden 
sich hinsichtlich des rhythmischen Aufbaues diejenigen unselb- 
ständigen Kompositionen hejrstellen lassen, die sich in ihrer Ge- 
samtform einer vorhandenen andern Form vollständig unter- 
ordnen. Es sind dieses 1. das Arrangement, 2. die Transskription 
und 3. die Variation, und mit der Herstellung solcher Arbeiten 
wird die freie Thätigkeit des Studierenden zu beginnen haben. 

1. Das Arrangement. Bei dieser Form ist eigentlich 
alles gegeben, und es kommt nur darauf an, das gegebene 
Original mit sprechendster Ähnlichkeit und unter voller Beachtung 
der Eigenart desjenigen Musikorgans zu übertragen, für welches 
das Arrangement bestimmt ist, eine Aufgabe, die immerhin noch 
ihre Schwierigkeiten hat. Als vorzügliche Musterarbeiten studierte 
man die Lisztschen Arrangements derBeethovenschen Symphonien etc. 
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and die Bülowschen und Elindworthschen Elavierauszfige Wagner- 
scher Werke, indem man dieselben möglichst mit den Originalen 
vergleicht. Abschreckende Beispiele dagegen werden unter j^avier- 
auszQgen nnd Arrangements handwerksmäfsiger Arrangeure in 
Masse zu finden sein. Man beginne mit dem Arrangement ein- 
facher Sätze (Chorlieder aus gemischtem Chor in Männer- oder 
Frauenchor zu setzen, Lieder und Arien für Klavier etc. zu 
arrangieren) und schreite erst nach und nach zu schwierigeren Auf- 
gaben fort. 

2. Die Transskription. In der Transskription ist eigent- 
lich nur die Melodie gegeben. Man hat vor allen Dingen darauf 

! zu sehen, dafs die zuzufügende harmonische Begleitung von In- 

teresse ist und dafs die Übertragung dem Charakter des Originals 
entspricht und dem etwa vorhandenen Texte vollkommen gerecht 
wird. — Gute Muster findet man in den Transskriptionen 
Schubertscher und anderer Melodien von Liszt, dem eigentlichen 
Schöpfer dieser Form. 

3. Die Variation. Bei dieser Form ist zwar das Thema 
und mit ihm auch die harmonische Grundlage und die rhythmische 
Gestaltung gegeben; die selbständige Erfindung hat aber hier 
schon viel mehr Spielraum als in den beiden anderen Formen. 
Die Melodie des Themas ist mannigfach zu verändern und mit 
verschiedenartigen interessanten Begleitungen zu versehen; sie 
kann durch Wiederholungen, Einschiebungen und Dehnungen 
verlängert, durch Auslassungen und Zusammenziehungen ver- 
kürzt und sonst noch auf andere Weise verändert werden (Über- 
tragung in andere Tonarten, Wechsel der Taktarten, Verlegung 
in Mittel- und Unterstimmen etc.). Hauptbedingung ist, dafs das 
Thema, ti-otz aller Veränderungen, seinen Hauptzügen nach in 
jeder Variation erkennbar hervortritt und dafs die verschiedenen 
Variationen desselben Themas Abwechselung und Steigerung 
genug bieten, um das Interesse bis zum Schlüsse wach zu er- 
balten. Es ist für die Übung nützlicher, ein oder zwei Themen 
möglichst vielseitig, als viele Themen nur einigemal zu variiren. '*') 
— Da das Thema nur seinen Hauptzügen nach erkennbar zu sein 
braucht, so hat man zunächst diese Haupttöne aus dem Ton- 
material des Themas herauszuschälen, indem man alles über- 
flüssige Beiwerk (rhythmische Verzögerungen, harmonische und 
unharmonische Nebentöne und dergl.) ausscheidet. Auf diese 
Weise erhält man z. B. ans dem Thema zur Mozartschen Adur- 
sonate folgenden Grundrifs: 

-« — ^ 
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*) Über die tonischen und harmonischen Mittel für diese Verände- 
rung bietet des Verf. „Klaviersatz und Accompagnement^' (Leipzig 1881) 
auf S. 142—208 ausreichende Mitteilungen. 
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Jedem Tone dieser Grundlage kann man die Dauer eines be- 
liebigen Metrums geben, nur müssen sich diese Töne, wie im 
Thema selbst, zu Hauptmetren, rhythmischen Reihen, Stollen und 
Strophen zusammenschliefsen. Bekommt ein Ton die Dauer eines 
Teilmetrums erster Ordnung, so bilden je zwei und zwei Töne 
ein Kolon, vier Töne eine rhythmische Reihe und acht Töne einen 
Stollen. Erhält dagegen ein Ton den umfang eines Kolons, so 
treten je zwei Töne zur rhythmischen Reihe und je vier Töne 
zum Stollen zusammen. Dem einzelnen Tone einen noch gröfseren 
umfang zu geben, ist nicht ratsam, weil sonst die Form zu breit 
wird und das Thema zu sehr auseinander f&Ut. — Man fallt 
nun mit Hülfe der Tonwiederholung, durch Zuziehung von har- 
monischen Nebentönen und von Nachbartönen die metrische 
Gruppe, welche von einem oder von zwei verbundenen Tönen in 
Anspruch genommen wird, durch irgend eine Figur (Phrase 
oder Phrasenglied) aus. Diese Figur bildet man bei jedem neuen 
metrischen Gliede nach, und zwar entweder durch die ganze 
Variation hindurch, oder wenn das Thema eine Wiederholung 
enthält, bis zum Beginne dieser Wiederholung, und zwar sowohl 
im ersten wie im etwa vorhandenen zweiten Teile des Themas. 
Die Figuren einer und derselben Gruppe müssen auch tonisch 
möglichst ähnliche Gestaltung haben, das gilt sowohl in Be- 
ziehung auf die Art der einzelnen Melodieschritte, als auch in 
Rücksicht auf die Bedeutung der Klänge und auf das Hervor- 
treten der Haupttöne, an welche die Figur sich anschliefst. — 
Gute Muster finden sich in den Klavier- und Geigensonaten, be- 
sonders aber in den Variationswerken klassischer und moderner 
Meister.*) 

B. Formlose Tonsätze. Nächst den Arbeiten nach ge- 
gebenen rhythmischen Formen lassen sich am leichtesten solche 
Tonsätze herstellen, die eine fest gegliederte rhythmische Form gar 
nicht haben, wie ja z. B. das Recitativ die leichteste Art der Komposition 
ist (s. § 11). Die nächste Übung bilden also die sogenannten „form- 
losen Tonsätze" ; es sind dieses das Präludium, die Etüde, die 
Toccata, die Invention, die Phantasie und die Paraphrase. 

Präludium, Etüde, Toccata und Invention lassen 
die rhythmischen Glieder und Stollen in der Regel durch Wieder- 



•) Ein Nachweis solcher Variationswerke findet man in des Verf. 
„Klaviersatz*' (S. 267, Anmerkung). 
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holnng und Nachbildung einer bestimmten Figur entstehen, die 
entweder vom Anfang bis zum Ende, oder doch bis zum Eintritt 
eines neuen Teils fesl^ehalten wird. Das Interesse läfst sich durch 
die harmonische und modulatorische Gestaltung, durch Verlegung 
der Figur in andere Stimmen, durch ümkehrung und andersartige 
Veränderung der Figur lange rege erhalten. Die Figuren schliefsen 
sich hierbei zu Hauptmetren, d^ese zu rhythmischen Reihen und 
diese zu Stollen zusammen, — und diese Gruppierungen sind meist 
regelmäfsig zweiteilig. Die Gestaltung der Strophe ist ganz frei, 
oder sie ist überhaupt nicht vorhanden. Oft treten zwar auch 
melodisch gegliederte Stellen auf; dieselben bilden aber immerhin 
die Nebensache und ordnen sich der Gruppierung des Ganzen voll- 
ständig unter. Diese Art von Kompositionen lassen sich mit der 
Form derjenigen Dichtungen vergleichen, die aus sogenannten 
Knüttelversen bestehen. — Das Präludium benutzt, seiner Be- 
stimmung gemäfs, einfachere Wendungen (etwa Begleitungsfiguren 
in Verbindung mit metronomisierenden Figuren) und minder auf- 
fällige Accordschritte und Modulationen. Es soll ja diese Form nur 
auf etwas Wichtigeres vorbereiten und dieses einleiten. — In der 
Etüde treten meißt Wendungen auf, die technisch irgend welche 
Schwierigkeiten bieten, weil die Etüde lediglich solchen technischen 
Zwecken dient. Es werden also vorzugsweise ein- und mehrstimmige 
Passagen und schwerspielbare Accordbrechungen mit Begleitungs- 
figuren und mit metronomisierenden Figuren kombiniert werden. Die 
Accordfortschreitung und die Modulationsordnung kann hier viel 
mannigfaltiger und fremdartiger sein als im Prälu£um. Die Toccata 
wiederholt in der Begel eine kurze, rasche Figur, oft unter An- 
wendung der Polyphonie. Zuweilen geht der eigentlichen Toccata 
noch eine einfache harmonische Einleitung vorauf. Die Invention 
ist meist in polyphoner Form und unter Benutzung der Imitation 
gebildet; ihre rhythmische Gestaltung ist aber dieselbe, wie bei 
den andern formlosen Tonsätzen. Gute Muster fui die beiden 
ersten Formen finden sich in den „Präludien" und „Etüden" unserer 
klassischen und modernen Meister, für Toccata und Invention bei Bach 
und Händel. — 

Bilden in den formlosen Tonsätzen die liedmäfsig gegliederten 
Melodiestellen den Hauptbestandteil, während das übrige nur die 
Aufgabe hat, diese Melodieteile mit glänzenden und geistreichen 
Erfindungen einzuleiten, zu verbinden und zu umspielen, so ent- 
steht die Form der Phantasie, wenn auch die Melodien eigene 
Erfindung sind, dagegen die Paraphrase, wenn die auftretenden 
melodischen Teile vorhandenen Kompositionen entnommen sind. 
Ist jedoch bei der Paraphrase die Erfindung bei Verbindung, üm- 
spielung und Veränderung der benutzten Melodien sehr hervor- 
tretend, -so wird auch die Paraphrase zur Phantasie. Zur Form 
der Phantasie gehören auch die Bhapsodie, das Capriccio, 
das Impromptu, das Charakterstück, Moment musical etc.; 
diese Unterscheidungen haben im Charakter und Inhalt der Tonsätze 

10* 
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ihren Grund. Der rhythmische Aufbau aller dieser Kompositionen 
gleicht ebenfalls den Dichtungen in Enfittelversen (s. S. 147). 
Gute Muster für die Phantasie bieten Beethoyen, Mozart, Schubert 
und andere klassische und moderne Meister, fdr Paraphrase und 
Rhapsodie Liszt und Baff. 

G. Lied- und Tanz form. Als charakteristisches Merk- 
mal der Liedform dürfte wohl die Bedingung aufzustellen sein, 
dafs die Melodie an sich das harmonische Material mit enthalte 
und auch ohne die Beigabe wohlgestaltet und symmetrisch ge- 
ordnet sei. Das Lied soU ja gesungen werden und mufs vorzugs- 
weise durch diesen Vortrag wirken. Der rein deklamatorische 
Stil, der auf die Gestaltung und Sangbarkeit der Melodie weniger 
Rücksicht ninmit als auf den charakteristischen Ausdruck des 
Ganzen, ist daher selbst im pathetischen Liede eher eine Ver- 
irrung als ein Fortschritt zu nennen, so viel er auch ("namentlich 
bei modernen Liederkomponisten) Anklang findet. Die Stimmungen 
und Empfindungen, welche dem lyrischen Texte entsprechen und 
ihn erklären und vertiefen, lassen sich sehr wohl auch unter Be- 
achtung jener Bedingungen anregen, und auch den Forderungen 
einer guten Deklamation kann man dabei gerecht werden. — Das 
eigentliche Lied hat sich in seiner rhythmischen Gestaltung dem 
Texte anzuschliefsen ; schwerste Silben sind auf schwerste Be- 
tonungsgrade zu verlegen, die Beime ätllen auf die entsprechenden 
männlichen oder weiblichen Cäsuren, was sich im Gedicht zur 
rhythmischen Beihe, zum Stollen und zur Strophe zusammen- 
schliefst, gehört auch in der Melodie zusammen, Wiederholungen 
gleicher Formen erhalten auch musikalisch gleiche oder ähnliche 
Gestaltung. Einige Abweichungen sind aber insofern möglich, als 
man vertauschte Cäsuren (s. S. 116) und unregelmäfsig gegliederte 
Bhythmen anwenden kann, und dafs man (namentlich bei sehr 
kurzen Strophen des Gedichts) Verlängerungen durch Wiederholung 
der Textesworte anbringen und zwei Strophen des Gedichts zu einer 
einzigen zusammenfassen darf. 

Die einfachste Form des eigentlichen Liedes ist diejenige, 
in welcher alle Strophen der Dichtung dieselbe Melodie erhalten ; 
diese Form heifst: Strophenlied. Sie ist anwendbar bei Ge- 
dichten, die eine wirklich einheitliche Stimmung anregen. Ist 
dieses letztere in auffälliger Weise nicht der Fall, so sind die 
einzelnen Strophen verschiedenartig zu komponieren, und es ent- 
steht das durchkomponierte Lied. Am häufigsten ist hier- 
bei diejenige Form, in welcher mit der ersten musikalischen 
Strophe eine zweite verbunden wird, die einen gewissen Gegensatz 
zur ersten bildet, während dieser zweiten Strophe als Abschlufs 
die Wiederholung der ersten folgt. Aber auch andere Formen 
des durchkomponierten Liedes sind möglich ; es hängt dieses eben 
einfach von dem Stimmungsgehalt und der metrischen Gestaltung 
des Textes ab. 

Man beginne mit der Komposition einstimmiger Lieder, und 
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zwar zuerst mit Strophenliedem in der einfachen Gestalt des volks- 
tümlichen Liedes. Vor der Komposition suche man sich den Text 
genau klar zu machen, — sowohl nach seinem Inhalte als auch 
nach seiner poetischen Form, — um so die passendste Gestaltung 
der Melodie festzustellen. Dann deklamiere man sich entweder 
das ganze Gedicht, oder bei einheitlicher Stinunung eine Strophe 
gut vor, um Accente, Steigerungen und dergl. zu erkennen, und 
versuche endlich die Melodie so zu gestalten, dafs sie sowohl dem 
Inhalte des Textes, als auch den vorher angegebenen Hauptmerk- 
malen der Liedform gerecht wird. Man hsdte diesen Weg nicht 
für mechanisch ; die Skizzenbücher Beethovens beweisen, dafs selbst 
dieser Heros mit reiflicher Cberlegung und sorgfältiger Prüfung 
geschaffen hat. — Über die auffälligsten und verbreitetsten Fehler 
in der Deklamation und Phrasierung unterrichtet man sich am 
kürzesten und treffendsten aus W. Eienzls Abhandlung: „Die 
musikalische Deklamation^ (Leipzig 1880). 

Als weitere Übung empfiehlt sich dann die Herstellung des 
vokalen mehrstimmigen Liedes und des imbegleiteten ChorUedes. 
Auch hier bildet (wenigstens in modernen und klassischen Kom- 
positionen) die Melodie der Oberstimme die Hauptsache, und sie 
mufs daher den Bedingungen einer guten Liedmelodie möglichst 
entsprechen. Die übrigen Stimmen erhalten natürlich gleichfalls 
möglichst gute melodische Gestaltung, die durch Anwendung von 
kombinierten Metren, wie durch Zusammenfassungen und Zer- 
fällungen, sehr mannigfaltig und interessant gemacht werden kann ; 
sie stehen aber immerhin erst in zweiter Beihe. Gute Muster 
bieten die mehrstimmigen Gesänge und Ghorlieder für AcapeUa- 
•gesang unserer klassischen Meister und auch die Madrigale des 
16. und 17. Jahrhunderts, sofern dieselben noch im homophonen 
Stile gehalten sind. 

Die nächste Übung betrifft dann das begleitete Lied — und be- 
sonders das Lied mit Klavierbegleitung. Die Klavierstimme hat 
hierbei — (abgesehen natürlich von den Vor-, Zwischen- und 
Nachspielen, welche einleiten, verbinden und abschliefsen) — ent- 
weder einfach die Harmonie'n in begleitungsmäfsigen Brechungen 
anzugeben, oder sie führt durch irgend welche charakteristische 
Figuren vorbereitend und illustrierend in den Text ein, indem sie 
die betreffenden Stinmiungen oder die Vorstellung der passenden 
Situation anzuregen sucht. (Man beobachte dieses in Liedern wie 
Schuberts „Erlkönig", „Gretchen am Spinnrad", „Porelle" etc.). 
Die Klavierstimme sollte immer die Nebensache sein, was aber 
selbst bei Meistern wie Bob. Schumann und Bob. Franz nicht 
durchgängig der Fall ist ; das Lied ist eben doch für den Sänger 
und nicht für den Pianisten bestimmt. — Nachdem das Strophen- 
lied mit Klavierbegleitung genügend geübt ist, gehe man zur 
Komposition von durchkomponierten Liedern über. Gute Muster 
für beide Arten finden sich bei allen klassischen Meistern, in 
reichster Fülle aber bei dem Liedersänger Fr. Schubert. 
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In derselben Weise übe man dann das mehrstdmmige Lied 
und das Chorlied mit Begleitong. 

Zur liedmäfsigen Komposition gehören auch Gesänge nationalen 
oder lokalen Gepräges (Gondoliere-Gondellied, Barkarole-Pischer- 
lied), ferner Oden, Balladen, Bomanzen und Legenden, die nach 
der Dichtungsform der Texte so genannt werden, sowie die Formen 
des geistlichen Liedes (Choral, Hymne und Motette). Auch in 
diesen Formen versuche man sich. 

Anderen Charakter, aber ähnliche rhythmische Gestaltung, 
haben die Formen des dramatischen Gesanges. Hier ist sowohl 
der rein deklamatorische Stil, als auch der verzierte Stil, in seinem 
vollen Rechte. Eine rein deklamatorische Behandlung der Sing- 
stimme gestattet das Becitativ , das entweder durch ein&che 
Accorde begleitet, oder durch mehr oder minder reich gestaltete 
Begleitung vertieft und erklärt werden kann. Den Höhepunkt in 
dieser Gesangsart erreicht der dramatische Stil Bich. Wagners. 
Die Singstunme benutzt bei ihm zu ihrer ausdrucksvollen 
Deklamation diejenigen Töne aus dem Harmoniegewebe der 
orchestralen Interpretation, welche, wie das Knochengerüst des 
menschlichen Körpers, dem ganzen Organismus Halt, Form und 
Zusamjnenhang geben. Das Orchester ist vollständig symphonisch 
gehalten und vermag mit seinen Leitmotiven die mannigfachsten 
Stimmungen und Empfindungen anzuregen (s. § 1 und 11). So 
ist dieser Stil far das Erhabene, Pathetische und Dramatische die 
geeignetste und vollendetste Ausdrucksweise. 

Geht die Stimmung mehr in das Lyrische, resp. in das Zierliche, 
Zärtliche, Fröhliche etc. über, so wird sich der Gesang mehr und'mehr 
dem Liedf5rmigen nähern. Ein weit ausgesponnener liedmäfsiger, - 
aber mit Variierungen und dramatischen Steigerungen versehener 
Gesang mit Begleitung heifst Arie, und wenn der verzierte Stil 
vielfach auftritt, eine Bravourarie. Die Arie hat oft auch dieselbe 
Form wie der AUegrosatz oder der Adagiosatz der Sonatenform 
(s. S. 1Ö7). Die Arie verbindet sich gern mit dem Becitativ zur 
Scene ; sie tritt dann auch als selbständige Komposition (Konzert- 
arie) auf. — Eine einfachere und kürzere Arie, die aber immer- 
hin über den Umfang des Liedes hinausgeht, heifst Ariette. 
Ein meist nur zweiteiliger ariöser Satz sentimentalen Charakters 
heifst Kavatine. Ein arienartiger Gesang für mehrere Solo- 
stimmen ergiebt das Ensemble (Duett, Terzett). Das Orchester 
hat hier dieselbe Aufgabe wie die Begleitung in den ein- und 
mehrstimmigen Liedern mit Begleitung (s. S. 149); nur wird 
mitunter der Singstunme noch eine obligate Instrumentalstimme 
gegenüber gestellt. 

Der Chor kann in seiner Gestaltung homophon wie polyphon 
gehalten sein, er kann einstimmig und mehrstimmig sein. In der 
Oper tritt er meist homophon auf, während er in der Kantate und 
im Oratorium meist polyphon gehalten ist. Der homophone Chor 
(einstimmig wie mehrstimmig) kann in seiner Hauptmelodie blofs 
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deklamatorischeii (redtatiyähnlichen) Charakter haben, er kann 
aber auch mehr dem liedmäfsigen Stile sich nähern. Das Orchester 
bat hier dieselbe Aufgabe wie in den Solostellen, tritt aber meist 
nur als Begleitung auf. 

Diese dramatischen Formen des Gesanges werden erst in sehr 
später Zeit in Angriff genommen werden können, wenn der Schüler 
alle Mittel des Ausdrucks in seiner Gewalt hat. Sie mufsten aber 
hier erwähnt werden, um den Liedsatz zum Abschlufs zu bringen. 

Verwendet man die Form des begleiteten Liedes resp. des 
mehrstinmügen Liedes so, dafs alles (Melodie und Begleitung) auf 
das Listrument übertragen wird, so entstehen bei einfacherer Ge- 
staltung Lieder ohne Worte, Themen für Variationen 
und dergl.. mehr, und bei reicherer Ausbildung Bomanzen, 
Balladen etc. Die Lieder ohne Worte, die Themen von 
Variationen und andere kleine liedartige Sätzchen erscheinen oft 
auch in der Form des Menuetthauptsatzes (s. S. 152). Man wird 
daher wohlthun, vor der Ausarbeitung dieser Formen erst die 
Tanzform (S. 151 flF.) durchzunehmen. — Auch der Adagio- oder 
Andantesatz der Sonatenform ist ein Liedsatz, wenn er nicht 
ein Thema mit Variationen ist. Die Mannigfaltigkeit läfst sich 
hierbei dadurch erhöhen, dafs man die Melodie variieren und in 
verschiedene Stimmen verlegen kann. 

Man übe zunächst, nachdem die Tanzformen durchgearbeitet 
sind, Lieder ohne Worte, zu denen die gleichnamigen Kompositionen 
von Mendelssohn die Muster bilden. Dann gehe man zur Komposition 
von Bomanzen, Balladen etc. für [nstrumentalmusik über, indem 
man sich an gute Muster anlehnt.,. 

Eine weitere sehr wichtige Übung bildet dann die Behand- 
lung des langsamen Satzes der Sonate (Andante- oder Adagio- 
satz). Derselbe ist entweder ein ausgedehnter Liedsatz (wie die 
Arie) mit reicher Figurierung, entwickelter harmonischer und 
rhythmischer Gestaltung und schwerwiegendem Lihalt (Beethoven 
Op. 106), oder er tritt in der Form eines Themas mit Varia- 
tionen auf, in welchem die einzelnen Teile teils als selbständige 
Tonsätze gänzlich voneinander getrennt (Beethoven Op. 26), teils 
einheitlich miteinander verbunden sind (Beethoven Op. 57). 

Dem Liedsatze angehörig sind auch die Andantinos und 
AUegrettos, die in Haydns und Mozarts Sonaten häufiger auf- 
treten. Es sind hier kleine liedartige Sätze, die in Stinmiung 
und Charakter, in der Tonart und in der Taktart übereinstimmen, 
miteinander verbunden; die Einheit wird durch mehrfache Wie- 
derholung der wichtigsten Sätze hergestellt. (Mozart, Son. No. 6, 
Cdur; Jos. Haydn, Son. Gdur, \ Takt). 

Neben und mit den verschiedenen Gattungen der Liedform 
übe man die ebenso leichte Tanzform. Die Grundform fast 
aller Tänze ist eine dreiteilige, die aber eigentlich nur aus zwei 
verschiedenen acht- oder sechzehntaktigen Perioden besteht. Die- 
Gestaltung der Perioden ist bei wirklichen Tänzen, dem Zwecke 
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entsprechend, eine vollständig regelmäfsige : zwei Eola bilden die 
rhythmische Reihe, zwei Seihen den Stollen, zwei Stollen die 
Strophe. Bis zum StoUen hin ist die Gestaltung auch bei den 
meisten nicht zum Tanzen bestimmten derartigen Kompositionen 
regebnäfsig, während man auch drei und mehr Stollen zur Strophe 
vereinigt. Diese Abweichung kommt indessen, namentlich im 
zweiten Teile, auch bei wirklichen Tänzen vor. In den Kunst- 
tänzen sind aufserdem auch noch Verlängerungen und Verkörzungen 
der einzelnen Qedanken möglich, weil diese Tänze ja nicht die 
Aufgabe haben, die Schritte der Tanzenden oder Marschierenden 
zu regeln. Die Dreiteiligkeit entsteht dadurch, dafs am Schlüsse 
der erste Teil wiederholt wird. 

In den meisten Tänzen folgt dem dreiteiligen Hauptstücke 
noch ein ebenso gestaltetes zweites Stück, das Trio, nach dessen 
Ende das Hauptstück nochmals wiederholt wird. So wird die 
Form neunteilig, wenn nicht nach der Wiederholung des Haupt- 
satzes noch eine Coda (ein Schlufssatz) angehängt wird. Die 
gewöhnlichste Form der Tänze hat also folgende Gestalt. 



1. Hauptsatz. 
Menuett. Teil L Teil. II. 



* 



i[^ 



C. 



fine. 

1. Stollen. 2. Stollen. 1. Stollen. 2. Stollen. 

fe I » ^1 i < i , 

Pine. 

2. Trio. 
Teil 1. Teil H. 



1. Stollen. 2. Stollen. 1. Stollen. 2. Stollen. 

I j \ » « i 



•nui 



fine. 



Fine. 
3. Menuette da capo. 

Man übe zunächst alle möglichen Tänze in dieser Grundfoim 
und mit strenger Festhaltung der zweiteiligen Gliederung und 
gehe erst später zu den verschiedenen Abweichungen im Auf- 
bau über. 

Auch bei der Tanzform ist zuerst die Melodie zu bilden, die 
durch alle Stimmen gehen kann, aber inmierhin die Hauptsache 
büdet. 

Man beginne die Übung mit unseren deutschen Tänzen etwa 
gleichzeitig mit den einfacheren Formen des Liedes (s. S. 148). 

1. Der Walzer. In diesem Tanze bilden zwei '/^ (resp. 

•/g) Takte (J, resp. J. = 40 — 80)*) das Kolon; der Bhyth- 



**) Das Tempo des Walzers war in früherer Zeit viel langsamer als heute. 
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mus des Kolons kann sich sehr verischiedenartifir gestalten, da das 
Kolon ebensowohl aaftaktig (a) als volltaktig (b) beginnen kann. 




2. In der Polka bUdet ein mäfsiger ^/^ Takt (; = 96) 
das Kolon. Die Rhythmen sind meist zierlich, beginnen mit Vs 
Auftakt und lieben staccierte Noten. 



•4 



/| J7 7 ? /|| ^ |J5 / , - ! fi I J^ J ^^l l 



^ 



-H—^ 



-• — f- 



^h^f^ 



.S-J- 



3. Der Rheinländer ist in der Bewegung der Polka ähn- 
lich. Die Rhythmen sind einfacher, und die beiden zu einem 
Stollen vereinigten Reihen bilden meist einen gewissen Gegensatz 
zueinander, da die Schritte der Tänzer eben verschieden sind. 




4. Im Galopp bilden zwei schnelle */^ Takte (J = 240) 
das Kolon ; die Rhythmen sind einfach und haben einen jagenden 
Charakter. 




5. Der Ländler (Steirischer) geht im gemütlich wiegen- 
den ®/^ Takt, etwas schneller als der langsame Walzer. Fr. 
Schuberts Kompositionen und Liszts Bearbeitungen haben ihn in 
der Eunstmusik bekannter gemacht. 

6. Der Marsch hat einen ganzen oder halben ^/^ Takt 
resp. einen oder zwei */^ Takte als Kolon. Das Tempo ist je nach 
der Bestimmung (Sturm- oder Geschwindmarsch, Militärmarsch, 
Festmarsch, Trauermarsch) sehr verschieden. Die Rhythmen 
heben besonders die betonten Zeiten hervor. — Für die kleineren 
Formen sind die vierhändigen Märsche von Schubert gute Bei- 
spiele. 
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Für die Eunstmusik haben die alten Tänze und die 
Tänze nationalen Gepräges viel gröfsere Wichtigkeit als 
unsere Bundtänze. Die künstlerisch wertvollste Form der alten 
Tänze ist 

7. Das Menuett (auch ^der^ und ^die^ Menuett); es ist 
dies ein alter französischer Tanz im */^ Takt von ruhiger, gra- 
ziöser Bewegung. Gewöhnlich bestand er aus zwei achttaktigen 
Sätzen; in der Sonate etc. ist er immer durch ein Trio erweitert^ 
und nicht selten folgt der Wiederholung des Hauptsatzes noch 
ein Schlufssatz (Coda). Als wirkliche Eunstform gebraucht das 
Menuett gern unvollständige und übervollständige Metren (s. § 29) 
und andere Abweichungen von dem schlichten Bhythmus, auch 
treten — (namentlich im zweiten Teile jedes Satzes) — oft Ver- 
längerungen, Verkürzungen und Verschränkungen (b) auf. Solche 
Sätze sind dann nicht immer im eigentlichen Menuetttempo zu 
nehmen, sondern sie haben oft ein viel bewegteres Tempo, um 
hier jeden Irrtum zu vermeiden, werden noch besondere nähere 
Bestimmungen des Tempos zugefügt. Aus ähnlichem Grunde — ' 
(besonders aber bei anderem Metrum) — verwendet man nach 
Beethoven häufig den Ausdruck „Scherzo" f^r den Menuettsatz der 
Sonate etc. 

a) Menuett. 

b) 
-li J|J^/J|J J J|J J J|j J|J^J J J|J>|| 

Weitere alte Tanzformen sind: 

8. Die Sarabande, ein alter spanischer Tanz in ruhiger, 
graziöser, aber mehr würdevoller Bewegung als das Menuett. Ein 

dreiteiliger Takt (*/^ resp. % mit J resp. o» = 70) bildet das 
Eolon. Der Aufbau ist regelmäfsig zweiteilig vrie beim Menuett. 
Charakteristisch for ihi*en Rhythmus ist die Verlängerung des zweiten 

Taktteils (j J . J^ | J d), die am Schlüsse fast jeder rhythmischen 
Reihe auftritt. 

IJ^Sj^ J J II JlJ. j^ I JT^^II-^d^-i^l 
J n 72J^J^-^I^J-JTF.\» ^ j t || 

Die Sarabande hat kein Trio, ist aber im zweiten Teile nicht 
selten verlängert. 
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9. Die Oavotte, wahrscheilich französischen Ursprungs, 

hat einen \ resp. */^ Takt oder zwei */^ Takte (J = 72) als 
Kolon, während ihr sonstiger Aufbau regelrecht zweiteilig ist. 
Sie erscheint mit und ohne Trio. Ihr charakteristisches Merkmal 
ist der zwei Viertelnoten umfassende Auftakt mit Schhifs der 
Eeihe auf vollem Takte. 

B J J^ I J . T J X3 1 J j i n J77; I j 77 j r: ; |-Jj| 

10. Die Gigue (auch Gique) ist ein sehr alter Tanz leb- 
haften Charakters und meist ohne Trio. Ihr Bhythmus ist ein- 
fach; meist bilden zweimal '/^ das Eolon. Am häufigsten steht 

dieser Tanz daher im \, ^s ^^^ ^\ (J* = 104); er kann aber 
auch in anderen Tak^rten auftreten (im Viervierteltakt mit 
Ächteltriolen). 

11. Der Passepied steht im Dreiachteltakte. Zwei '/^ 
Takte (J^ = 110) bilden das Kolon. Er erscheint meist mit 
Trio. Sein Bhythmus ist auftaktig und einfach. 



12. Der Bourree ist ein munterer, im Auftakt beginnen- 
der Tanz französischen Ursprungs. Der Bhythmus hat oft auf 
dem zweiten Taktteil eine lange Note. Der Tanz steht im ^/, oder 

^/^ Takt (J = 80), und ein Takt bildet das Kolon. 

i^ j | j j j j | j j|| c J| jt j j r ^l j " j| l 

13. Die Passecaglia (auch PassecaUle) ist ein, aus einem 
einzigen Satze von 8 Takten bestehender alter Tanz im mäfsig 
gehenden */^ Takt (J = 76), der häufig als Thema zu kunst- 
reichen Variationen benutzt wurde. Ähnlich ist 

13. Die Chaconne (Ciacconna); sie hat aber mehr gra- 
ziösen Charakter (j = 112). 
Passecaglia. Chaconne. 

^ J |J J| J J I .1 . 1 J ll-i-M-JS-l 
j. ;?; I J. / J 11 i J J I J. J^ J 
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14. Die Courante (Corrente) ist ein alter Tanz im ^/^ 

oder */4 Takt (J resp. J = 50) meist ernsten Charakters und 
im Auftakt beginnend. 




■n 



-^.J^ 



j > ;^ I j - t jt ^ I I 



7S-p^jjjj I J77 7: 



15. Die Alle man de ist ein alter deutscher Tanz, der in 
der Kunstmusik im */* Takt (J = 88) steht und mehr ernsten 
als tanzartigen Charakter hat. Sie ist meist viel weiter ausge- 
führt als andere Tänze und gleicht daher mehr einem Sonatensatze. 

16. Die Gaillarde (Gagliarda, Gagliardo, Galliarde) ist 
ein im Menuetttempo und im ^/^ oder */, Takt stehender Tanz aus 
drei Sätzen von 8, 12 oder 16 Takten. 




17. Rigaudon (von Raff benuzt) und 

18. Pavone sind der Gavotte^äfenlich. 

Beispiele für diese alten Tänze bietenN^ie Sammlungen alter 
Meister von Pauer und L. Köhler. 

Auch moderne Tänze nationalen Gepräges wel^den jetzt nicht 
selten in der Kunstmusik verwendet. Eine Sammlung^ von solchen 
Tänzen hat L. Köhler herausgegeben. Die wichtigsten ^d 

19. Mazurka (Masurek) im dreiteiligen Takt miv^^len 
punktierten Formen und Accentuationen auf leichter Taktzeit (aj1|pd 

20. Polonaise (Polacca) von ruhiger, ernster Bewegufi| 
im ®/4 Takt (j = 80) und einfach gegliederten Rhythmen (b). \ 

a) Mazurka. 



b) Po la cca. ^^ 



Verbindet man mehrere solche Tänze miteinander und fügt 
ihnen eine Einleitung (Präludium) und einen Schlufs (oft Fuge) 
bei, so erhält man entweder lang ausgesponnene Tänze (Walzer- 
ketten, längere Märsche, Salontänze), oder, wenn die verbundenen 
Tänze verschieden sind, die sogenannte „Suite^, die besonders von 
Seb. Bach vielfach benutzt worden ist, aber auch neuerdings nicht 
selten Verwendung findet. 
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D. Bondoform. Als Schlufssatz (Finale) einer Sonate er- 
scheint oft das Bondo, welches übrigens auch als selbständiges 
Tonstfick auftreten kann. Die Form des Bondos fordert, dafs ein 
Hauptsatz mehrfach mit einem oder mit mehreren Neben- oder 
Seitensätzen abwechselt, etwa so, wie bei dem gesellschaftlichen 
Bundgesang die Melodie, welche der Chor singt, mehrfach von 
den eingeschobenen Einzelgesängen unterbrochen wird. Ein kurzes 
Bondo mit nur ein- oder zweimaliger Unterbrechung des Haupt- 
satzes ist ein Bondino. Muster findet man in den Sonaten un- 
serer Klassiker und in selbständigen Bondos und Bondinos ge- 
diegener Komponisten. 

E. Sonatensatz, Hauptform oder AUegroform. 
Diese Form ist die wichtigste Form der gesamten Instrumental- 
musik. Sie bildet in der Begel den ersten Satz der Sonaten, 
Duos, Trios, Quartette und Symphonien. Sie ist dreiteilig. Der 
erste Teil, welcher bis zum Wiederholungszeichen geht, besteht 
in der Begel aus drei Abteilungen: dem Thema, dem Gegen- 
thema und dem Schlufssatze. Jede Abteilung, namentlich aber 
die erste und zweite, entwickelt sich bei gröfseren Sonaten zu 
einer Periodengruppe, während sie bei Sonatensätzen von geringerer 
Ausdehnung nur den Cmfang einer Periode einnimmt. — Der 
zweite Teil ist die sogenannte Durcharbeitung. Dieser Teil, wel- 
cher nach dem Wiederholungszeichen beginnt, arbeitet die Motive 
des ersten Teils, einzeln oder in Verbindung miteinander, durch, 
indem er sie in andere Tonarten versetzt, variiert oder in sonstiger 
Weise interessant behandelt. — Als dritter Teil tritt die Wieder- 
holung des ersten Teils auf. Auch bei dieser Wiederholung wer- 
den die Themen des ersten Satzes oft in eine andere Tonart ver- 
setzt, mannigfach geändert, anders gruppiert und durch Anhän- 
gung einer Coda verlängert. Das charakteristische Merkmal dieser 
Form bildet die thematische Arbeit (s. S. 122). Man arbeite 
diesen Satz erst in engster Form für Klavier oder Violine durch; 
eine solche kleine Sonate heifst eine Sonatine. Als Muster 
mag für diese erste Übung der erste Satz aus Clementis Sonatine, 
Op. 36 No. 1 dienen, dessen Gestaltung jedem erkennbar ist. Erst 
später gehe man zu den umfangreicheren Gestaltungen fär ein 
oder far mehrere Instrumente über; an guten Mustern ist hier 
kein Mangel. 

Auch die Ouvertüre hat in der Begel die Foim des So- 
natensatzes; die Themen sind meist zum Teil der Oper selbst 
entnommen (Webers „Freischütz", Mozarts „Don Juan"). Das 
blofse Vorspiel (Introduktion, Einleitung) benutzt nur kurze, be- 
sonders charakteristische Motive der Oper, die in freier Weise 
verwertet werden (Wagners „Lohengrin"). 

Mehrsätzige (zusammengesetzte und cyklische) 
Formen. Aus den einzelnen einsätzigen Formen der Gesaugs- 
und der Instrumentalmusik setzen sich nun die gröfseren Formen 
zusammen. Die Entstehung der Suite wurde schon S. 156 ange- 
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deutet. In ähnlicher Weise entwickeln sich die Formen der 
Serenade („Ständchen^'), des Divertissement (Unterhaltungs- 
musik) und der Kassation (Abschiedsmusik). In der Oper, im 
Oratorium und in der Kantate vereinigen sich die Ouvertüre, das 
Kecitativ, die Arie, das Ensemble und der Chor, zu welchen For- 
men in der Oper oft auch noch der Tanz tritt (Ballet). Eine 
Vereinigung des Hauptsatzes, des Ads^osatzes und des Bondo- 
satzes (mit oder ohne Einfügung des Menuetts) ergiebt die Normal- 
form aller Sonaten und Konzerte, aller Duos, Trios, Quartette |ete. 
und aller Symphonien. 

Die Übung dieser grofsen Formen ist natürlich nur Sache des 
durchgebildeten Komponisten, und sie geht daher über den Bahmen 
dieser Arbeit weit hinaus. 



Dniok von 0. H. Schulze & Co. in Oräfenhainlchen. 
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guc Seier her lOOiö^ttgeii föteberfel^r oon (K. 91. ». fßthtt^^ Geburtstag am 
18. ©ejcmbcr 1886. 

Carl JUarta tion Btbtx. 

©ein iJcBcn unb feine SBerfe 

bargefteUt oon 

Slufiuft Sleilsmattn. 

iDltt ^ortvaitS, ^llluflrationen unb 92otenbetIagen. 
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yrtlieilr Irr yreflTe. 

@egeilttart. S)te S^arfteaung oon Sßebct'd !unft(eTif(^er ^ntmicfelung ift ebcnfo 
ooOfiSnbig als treu, unb feine fünft- tmb Mtur0ef<^i^tn(^e iBebeuttmg wirb mit ium 
2:^( neuem Material belegt. 

9lOtb unb @ttb. ^er (iebenSwilTbige Jtompontft ber »tomantifer ift bereits 
ber ®egenftanb einer ebenfo reid^en wir grflnbliiben Siteratttr. S)aS oorliegenbe 
£eben9bi(b ift bennod^ {ein nu^lofer 3un>ad^. aSerftieuteS loirb bier gefammelt, SBcits 
f<biDeifi9eS sufomntengefabt , UeberfcbwfinglicbeS sttre<btgeftu|t. Hu<b pt einer 9^ad^lefe 
bat fi^ biet unb ba @elegenbeit gcfunben. 2)abet b^It bo8 Ouib bie re^e Vtitte 
swifiben fa^m&^iget unb ootföt^umlicber S^arfteKung: für ben einen nic^tsu tief, für ben 
anbem ni<bt }u flaib tieft eS ftcb bunbauS «tgenebm. 

kniffte Kttine. aSerf. giebt bier eine ooUPnbige unb flare S)arfteaung bc« 
£eben8gangeS unb ber fünftlerifd^en (hitn>i<Ielung & Wt, v, Sßeber*fi, fonie eine eins 
gebenbe Scurtbeitung feinet (un^s u. hi(turgef(bi<btH4en Bebeutung. 

fSUtttt f. liitXÜX. Unterbaltung* (Sbenfo gebiegen wie bie angefübrten ^oben 
ifi baS, mos über bie £ieber unb Jtlaoiereompofitionen SBeber's gefogt wirb. SSir 
weifen im eit^elnen b^n auf bie gan^ oorjügUcbe BergUeberung beS «greifd^üb" unb ber 
«^ettr^ontbe". S)oS ganje 9^d^ ift gefd^tcbtUib forgfältig, mufttalifd^ geiftooK gearbeitet. 

SRagasis für Me Sttteratnr be^ dn- n. Kit^aiUie^. stei^mann'» Begabung, 
bem groben gebilbeten ^blifum ba« 2tUn unb Sßtrfen ber beutf<ben 3:onbi^ter nabe su 
bringen, ifi betonnt; burd^ Seigabe jmeier rei^enber a)^ttftCmcrte SBeber'd erbfilt biefcS 
Bud^ no(b einen befonbercn Sßertb für ^uftfer pon gad^. 

!i)Clli(i|e Waman'BeitnBg. S>ad »ud^ mirtt anregenb fetbft burcb ben SSiber« 
fprud^, ben el erregt, ber aber gegen bie b^^lid^ ^uftimmung, bie ibm in ber 
^auptfaibc iu 2;bei( werben mub, nur wenig in*fi @ewiibt f&ttt. 

Keve fßtxlinn aRnfifseUuUO« Steibmonn'S febr em^ifeblendwertbeS »uib wirb 
bojtt bienen, ben po^utSren Zonhi^itx oud^ einem gröberen ihreife wieber n&ber ju 
fübren. 

9Ul0. $eitlfl|e SRllfilaettling. S>aS 93ud» wirb nid^t oerfeblen, in ben jtreifen 
ber Sercbrer beft Sleifterfi, ben Stid^rb SBagner ben „!{)eutf<beften'' nennt, ftib 
grcnnbe }u erwerben. (£8 bürfte für SRufttfreunbe ein febr bübfcbeS geftgefibenf fein. 

9ltM Beitfllr« fttt SRnfil. 9teibmann'S S)ar^eaung ift gebrfingt unb naroers 
ftänbUib für Scbermonn. Cbgtei^ mit wiffenfd^aftliiber ^rünbtid^feit oerfabt, lieft ftib 
baS Bud^ fo (ei(bt mit eine tunfigefd|i<btlid^e ^iooeffc unb oerbient bie weitefte iBerbreitung , 
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3n il^rcr Drgani[ation unb Mturgcj'(i^t(i^tnd^cn S3cbcutung. 
8«. VUI unb 822 e. ¥tei« gc*. m. 6,00 fteb. S». 7,60. 

I. Sie SBirfttng ber a)iwfif. — 11. S)€t @efajig. — III. JDle. Snfrtumentalmufif. 
— IV. 2)ie Unterroeifung in bet aRujif. — V. Sic Äinbetfiwbe. ©«t fnl^efte 
Äinbergefang. — VI. Stlanitx imb ®e|ang in «Jcrbinbnng. — VII. S)er Äunftgefang 
im ^aufe, —VIII. S)ic ^nftnimcntalmuflf im ftauje. — 



ItrtlieUc ber J)rc(fc. 

^ttbagOg. 3a(red]beril|t 5Der ^n^alt biejer ed^rifi ift pm ^tii neu, abet 
felbß wenn fie auf f(^on Setannted gutfictfommt, aufs u. anregenb. 2)ie mitget^eilten 
9lotenbei(agen oertat^ ben oiel bemanberten {)iftortter u. fbib von mefenttii^em 
Sßelang. 

Xentfcte eiöttet fttt etSie^enben tUttetd^t. SSo^ltl^uenb ift bie »egeiftetung, 
bie Jtonfequen^, ber (Srnft unb bie tiefe ©ad^fenntni^, mit bet Sl^erfaffei feinen ®egens 
ftanb erfaßt l^at. 9lamentlt(| l^at er in fel^r einge^enbet 3Seife ba3 £teb bel^anbeft 
unb ieigt ba tint fe^r gro^e S^elefenl^t in ber einf^iagigen l^tterotut. SBir mpUk^tn 
baS )Bu(^ angelcgent(i($. 

$Sbagog. SUeratntliL jnr Vtenf. Seffter^Stg. »ir rufen lebem, ber no^ 

^reube an wahrer itunft l^t, ju: «92imm unb lied. 

SiteratUtbl. f. latbol. (Srsieter. ^i S9u<9^ ^ einen ^ol^ pfibagogif^en 
Sßertl^, inbem ed ni(^t nur bie SSebeutung ber ünufit für bie ^fte^ung audffl^rli^ 
befprid^t, fonbem aw^ bie Urt unb äS^eife angiebt, nHe fie in ^fiuStid^en Jhreifen gu 
pflegen ift. 

@egtll)oatt. ein S9u(l^, bae mir in ber {)anb eined jebejS Shtfilfreunbeft u. 
nontentU^ ber ^armoniefro^en S^genb fe^en mdd^ten. 

eiäittt für lütt. Ilnterbaltung. mx mfiffen uns begnügen, baS 9l.'f<3^ 
SSerf aden mufifoerftdnbigen Altern u. Se^rem, über^upt aOen muftfal. ^Dilettanten |u 
empfehlen, ^uxäf bie £ettüre beffelben mirb fomol^l i^r IBetftanbni^, mie i§re greube 
an ber IStxi^t bebeutenb »at^fen. 

ftlabierle^ret* S)a« S3u4 ^at uns befonbers oo^It^uenb berfl^, maS 9t. aud^ 
f^reibt er feffelt u. regt unS an, es ift ber Stusffu^ mol^rfter unb innigfiet tteber^ 
jeugung. 

^tnt ^Berliner ÜRltfifsBeihtng. 9iei^ann*S »etrad^lungen finb mertl^; ba^ fie 
in ben meitefien streifen gelefen merben unb mir milffen bes^lb baS DortteffÜd^ Jdnd^ 
alten 3)^ufitem unb SRufiffreunben auf*S 9^a(^brü(nic^fte empfehlen. 

Orgel' Itnb ^tanobOltsB^^ng. es ift biefeS aSert Dom ßtrf., feit Sauren 
vorbereitet unb mehrmals umgearbeitet, mo^( beffen bebeuienbfte SIrbeit. ^o Vtufif gc^ 
trieben mirb, ift für biefeS 8Berl 9lbfa| bei £e|renben unb 2cmenben. 
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ir. 8'>. 640 SeitM. geh. M. 9,00, fein «eb. M. 10,00. 
«— — Auch in 18 Lieferungen zu je M. 0,50. — — 



Neue Zeitschrift für Musik. Autor und Verleger haben hier ein Meistcr- 
stäck ohne Qleichen YoUbracht. Es wird eine bevnnderungswürdige Reichhaltigkeit 
des Inhalts geboten^ über alle Zweige der Musikwissenschaft und Musikpraxid, 
sowie über ihre herTorragendsten Vertreter zu allen Zeiten Auskunft gegeben. 
SelbetrerstXndlich sind alle neueren Forschungen und deren Ergebnisse gewissen- 
haft berücksichtigt. Die schönen Antiqualottern lesen sich leicht und gut, ohne 
die Augen anzugreifen. 
Uefcrmi 1 dvrcli alle Bueli- «. Mvsikalitnhanillmgeii x«r Ansieht z« erhalten. 



C. H. Bitter, Egl. Prenss. Finanzminister a. D., Beitr&gre zur Ge- 
schichte des Oratoriams. Mit Notenbeilagen, gr. 8®. YIU nnd 
503 S. geh. Preis M. 10,00. 

Jlfii9 3f«99 yuftlifltthten in Urutfilllon). $(uS bem ($ngU{d^en. 8^ YIU 

u. 206 ©. «Preis gel^. 9». 2,50, fein geb. 9R. 3,50. 
W. LanghttUB. Dr., Das musikalische ürtheil nnd seine Ausbildung 

durch die Erziehung. 2. Auflage. ^, 8®. VI u. 46 S. geh. Preis 

M. 1,20. 

{|mif 'Slititmaitit, ÜadjfctSngr. ^ue Sammlung oon Vorträgen unb (SJeben^ 

blättern auS bem aWupf-, Äuiifl: unb ©eipcölcbeu uuferer 3:agc. 8^ 

VUI u. 344 ©. 0e§. «ßreiS 3W. 4,50. 
yufilibrama oöer ®iitr? @ine Mcud^tung bcr ©apreutl^er 33fll^ncn= 

fejtfpiele. 8^ 60 eciten. gel^. ?Prei8 2W. 1,00. 
Darstellung eines bisher unbekannt gebliebenen Stylgesetzes im 

Aufbau des classischen Fugenthemas. 8®. 69 8. geh. Preis M. 1,50. 
|ler moderne mufikalififif 3opf. (Stne <Stiibie. 8®. VI u. 176 ©eiten. 



gel^. «Preis 3». 2,50. 
Albert Quantz, Loben nnd Werke des Flötisten Johann Joachim 
Quants, Lehrers Friedrich des Grossen. Nach den Quellen darge- 
stellt. 8». IV n. 56 S. Preis M. 1,00. 



Verlag von ROBERT OPPENHEIM in Berlin. 

bnrch alle Buch- nnd UiuiktlieiiliaDdlttiigeD zu beüelien: 

Musikalisches 

CONVERSATIONS-LEXIKON. 

Eine Encjclopädie der gesammten musikalisckn WisieDschafteD 

fttr Gebildete aller St&nde« 

Unter Mitwirkung 

der Herren Prof. Franz M. Böhme, Gustos A. Dörffel^ KäpellmeiBter 

Prof. H. Dom, Prof. G. Engrel, K. S. EAininermusiker H. Ffirstenaa« 

Dir. Oeya^rt, L. Hartmann, Dr. F. Httffer, Prof. F. W. JfthnSy 

Dr. W. Langhaus. Prof. £. Mach, Prof. Dr. Emil Nanmann, Uni- 

versitäts-Kusikdir. Dr. Ernst Nanmanm Prof. Dr. Oscar Paul« Dr. 

X. Beissmann, Prof. E. F. Bichter. Prof. W. £L Biehl, Musikdir. 

Th. Bode, Prof. H. Buff, Musikdir. Dr. W. Bnst, Geh. Bath. Schlecht, 

0* Tiersch, 0. Wangremann, Prof. H. Zopff u. s. w., u. s. w. 

begründet von vollendet von 

Hermanii Mendel, Dr. Angast RelBsmann. 

Vollatandig in 11 Bdn. & Ergänzungsband: Preis geh. M. 71,00 

f. geb. M. 88,00. 

Im Erscheinen: Nene Ausgabe (Zweite Stereotyp- Ausgabe) in 142 

Wochenliefernngen zu Je M. 0,50* 

H^* Lieferung 1 und Band I sind durch jede Buch- und 
Musikalienhandlung zur Ansicht zu erhalten. 

AuszUge aus den UrthsilM der Presse: 

Dentsehe Rundschau. Ea liegt hier ein Weit vor, wie ee dem all- 
gemeinen musikalischen Bedürfnisse nicht zeitgemlsser gehracht werden konnte, ein 
musikalisches Lexikon, welches von den ersten geschichtlich nachweisbaren Anfingen 
der Tonkunst bis in unsere jüngste Gegenwart reicht. Bieht man auf das Ganze, 
so wird man jeden eigentlichen Parteistandpunkt ausgeschloasen finden. 

niustrirte Zeitung. Die grösste je erschienene musikalische Encyklopftdie 
li^gt nun nach zwölQähriger rastloser Arbeit vor, und mit Stolz können wir Deutsche 
auf dieses Werk deutschen Fleisses und deutscher Strebsamkeit blicken. 

Kölnische Zeitung. Haben wir das Werk schon bei seinem Erscheinen 
als eines der besten und reichhaltigsten seiner Art bezeichnet, so wird dieses 
Urtheil durch das vorliegende vollendete Werk nur bestätigt, ja, man kann es 
dahin erweitem, dass das Mendel'sche Lexikon alle bisherigen ähnliohen Werke 
in jeder Beziehung bei Weitem übertri£fl. Alles ist möglichst gedrSngt gefasst, 
äusserst klar dargelegt und bis zu der von der universalen Natur des Unternehmens 
bedingten Grenze erschöpfend behandelt. 

Natdonal-Zeitung. Zeichnet sich durch den Fleiss nnd die Sorg&lt ans, 
welche der Herausgeber, wie seine Mitarbeiter der gemeinsamen Aufgabe gewidmet. 
Worüber man auch Auskunft verlangt, man wird schwerlich umsonst suchen. 
Unter den umfangreicheren Beiträgen sind manche in ihrer Art musterhaft. 

Deutsche Musiker -Zeitung. Berücksichtigt alle muaikwiasensohaft- 
lichen und praktischen Gegenstände auf dem Gebiete der Tonkunst in eingehender 
und liebevoller Weise, und längere praktische Benutzung des Lexikons — der 
Prüfstein für alle ähnlichen Unternehmen — hat die wohlbegründete Ueberzeugung 
in uns wachgerufen, dass das Gebotene nach allen Richtungen hin das Niveau des 
Gewöhnlichen weit übersteigt. 



Verlag von ROBERT OPPENHEIM in Berlin. 

Allgemeine Musiklehre. 

Auf Anregung und unter Mitwirkung 

▼on Ludwig; Erk^ weil. k. Musikdirektor nnd ProÜBssor der Maük, 

bearbeitet und herausgegeben 

YOD 

Otto Tiersch. 

gr. 8*. Vin und 208 Seiten. M. 5.00. 



Iiiterar. Centralblatt. Dos Werk der Herren Tiersch und Erk wird 
den andern „AUgem. Musiklehren^ eine starke Goncnrrenz macheD. — Reichhaltiif 
nnd dabei doch knapp nnd Ton mlsstgem Um&oge kann man sie nach mehrÜMshen 
Gesichtspunkten lür die yonüglichste unter allen vorhandenen erkliren. 

Deutsche Bundsohaa. Der Stoff des treffliehen Baches, dessen Aus- 
arbdtnng auch J. Stern und £. Bhode in einielnen Theilen gefördert haben, ist 
übenlchtlioh geordnet, die Darstellung einfMh und bündig, ohne alle schön- 
rednerischen Phrasen. 

Deutsche Bevue. Wir kennen keine zweite Musiklehre, die in so knapper 
Form eine so vollkommene, allgemein verständliche und streng sachliche Darstellung 
aller wissenswerthen Dinge auf dem Gebiete der Tonkunst bietet. 

Eraiehungsschule. Kur ungern habe ich das Buch ans der Hand gelegt. 
Dasselbe ist so einsichtsvoll und praktisch gestaltet, dass es sofort einen Verfasser 
von Geist nnd reichem Wissen verräth, der neben andern guten Eigenschaften 
auch die eines äusserst gewissenhaften Arbeiters besitst. 

Pädagogischer Jahreeberioht* Eine ganz vortreffliche Arbeit, überaus 
sachlich^ gründlich, anschaulich und lichtvoll. 

Freuss. Lehrer-Zeitung. Das Werk, in trefflich klarer, lehrreicher und 
scharf entwickelnder Sprache geschrieben, verdiente es, in Seminaren a. s. w. ein- 
geführt zn werden. 

VierteUahrschr. für Musikwissenschaft. Diese „AUgem. Musiklehre" 
ist zur Zeit wohl die beste ihrer Gattung. Die YerfiEUffier zeigen sich durchweg 
auf der Höhe der neuesten Anschauung und wissen sich dabei auf das nöthige 
und zweifellos FestgesteUte zu bescheiden. 

Neue Berliner Musikaeitung. Der Verfasser hat nichts versäumt, um 
dieser „AUgem. Musiklehre'' eine Form zu geben, die dem heutigen Standpunkte 
der musikalischen Wissenschaft entspricht. Wir können dieselbe allen Lehrern 
und Schülern nur auf das Wärmste empfehlen. 

Klavierlehrer. Wie alle Arbeiten des Verfassers zeichnet sich auch die 
vorliegende durch ihre Gründlichkeit aus. Tiersch schreibt nicht für den Laien 
und für leichtes, oberflächliches Studium, der studirte Musiker aber findet das Werk 
klar und fiusUch und doch mit grosser, ernster Wissenschaftlichkeit abgefaast. 
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Notenflbel : 

für den Unterricht im Schreiben und Lesen unserer Tonaohrift 
und in der Lehre von den Accorden und Tonleitern. 

Ein Handbuch der Elementarlehre 

für AnfftngerldasscD lo Musikinstitnteo, für Gesangsklassen an SohaleD, für Singe- 
ofaöre imd Gessogvereiue, sowie für jeden Elayier-, Yiolin- und Gesangscbttler. 

Von 

QrpTO TIEB8CH. 

gr 8«. VI und 82 Seiten. Preiv M. 1.00. 

Urtbeile der Presse. 

Freu86i8che Schulseitung. Das ist ein Elementarbach alles dessen, was bei 
der Ausübung der Musik xum L^-aen und Schreiben zu wissen nötbig ist. Ein solches 
Buch ist jedem, der Musik treibt, unentbehrlich. Bio Elemente der Notenschrift sind 
hier in erschöpfender YolUtäiidigkeit gegeben. Die £!niwicklungen sind klar und 
scharf. Ueberall geht der Verfasser auf die geschichtliche Entstehung der Be- 
zeichnung zurück. Der Mnsiklehrende hat sich mit dem vertraut zu machen, was 
dieses Werk bringt. Wer zo diesem Buche greift, wird vollauf zufrieden gestellt. 

Thüring. Sohulzeitung. Ein mit grossem praktisohen Gesohiok« und tiefem 
Verständnisse bearbeitetes Werkchen, dai nur zu empfehlen ist. 

WürttembergiBches Schulwochenblatt. Empfiehlt sich bestens durch 
klare Anordnung, bündige Kürze und Vcranschauliohung durch Beispiele. 

Magazin für Pädagogik. Was der Titel verspricht, giebt das Buch in 
vollem Masse mit aller Gründlichkeit und durch viele Notenbeispiele veranschaulicht 

Pädagogische Zeitung. Mit Ausscheidung alles Nebens&chlichen ist das 
Nothwendige in knapper Form aber fasslich und klar erläutert. 

AUgem. deutsche Lehrerzeitung. Wir meinen, dass nicht nur AnAngem, 
sondern auch vorgerückteren Musikschülern das Studium dieses Buches von unge- 
meinem Nutzen sein kann. 

E. Schelle in „Die Presse** (Wien). Wenn man eine Arbeit dieser Art zu 
Gesicht bekommt, muss man die gegenwärtige Jugend beneiden, auf derartige fordernde 
propädeutische Grundlagen das Studium stützen zu können. Dies Handbuch erfüllt 
seinen Zweck im vollsten Masse. Der Praktiker geht darin mit dem gelehrten Theo- 
retiker Hand in Hand und bahnt diesem den Weg zu seinem Ziele .... Diese Fibel 
ist ein Schatz vor aUem für die Lehrer, welche sich mit dem Elementarunterrichte 
befassen. 



OTTO TIEBSCH 

NOTENSCHREIBSCHÜLE 

UebuDgshofte zur Notenfibel. 4®. 5 Hefte zu je M. 0,15. 
Hefl Ja Tonhöhezeichen. — Heft Ib (oder IVa) Zeichen (Ür Tonstärke und Ton- 
dauer. — Heft II. Intervall. Accord. Tonleiter. — Heft III. Accorde und Kadenzen 

in Dur und Moll. Heft IVb Abkürzungen, Verzi'^rungen u. s. w. 

OTTO TIßBSCH 

Das Notensingen nach der Schreiblesemethode 

für Knaben- und Mädchenschulen in Dorf und Stadt. 

(Kleine Notensohreibschule.) 4*. 3 Hofto in Je M. 0,lö. 
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Elementarbueh 

der 

musikanschen Harmonie- und Modnlationslehre. 

Zum unterriobtliohen Gebrauche in Ifusik-IuBtituten, Seminarien u. s. w. 

und zur Aufklärung für jeden Gebildeten 

von 

OTTO TIEBSCH. 

Oegrilndet auf dei YerfMiers Harmonieiystem. gr. 8<*. YIU und 172 Seiten. Preis M. 3,00. 

BieseB Werkeben bezeichnen mnfiikalische Autoritäten ersten Banges als «ganE 
aoBgeieichnet and vollkommen auf der Höhe seiner Zeit stehend"; es „zeichnet sich 
dasselbe (nach Dr. £. Hanslick) ans dnrch «scbarfes nnd selbststftndiges Denken.' 
Das Buch nimmt aber auch noch ans anderen Gründen unter seines gleichen den 
ersten Bang ein. Die Harmonie- und Modnlationslehre, welche in üeist allen bis jetzt 
erschienenen derartigen Büchern nur als ein Conglomerat von Binzelheiten anftritt, 
wird hier vollst&ndig wissenschaftlich aaf wenige einfache Principien zurückgeführt, 
die der Verfasser aus feststehenden philosophischen Grundsätzen ableitet. Gleichzeitig 
wird die Harmonielehre selbst, deren Begeln und Lehrsätze nach allen andern Werken 
nur ganz gedächtnissmässig angeeignet werden können, ganz bedeutend vereinfiMsht, 
denn alle einzelnen Erscheinungen und Formen entwickeln sich naturgemäss aus der 
Kenntniss von nur drei ein&chen Intervallen. Der Unterricht nach diesem Buche 
muss daher selbst für Kinder fassbar und interessant werden. Endlich aber ist das 
Werkchen auch urnfSusender als jedes andere ; es begründet die Begeln des strengen 
Saties, wird aber gleichwohl audi den Compositionen der neuesten Meister gerecht. 
Es wird daher nicht wenig zur Klärung des jetzt so getrübten musikalischen Urtheils 
betragen. 

Anszflgre ans den ürtheilen der Presse. 

„Für seine Kürze (11 Bogen) leistet das Buch viel: es enthält Alles, was ez- 
und implicite der Titel, und demnächst die Vorrede verspricht Es ist nicht nur 
ein gutes Buch, sondern ein nothwendiges ;" ^man kann es loben, wie man es empfehlen 
muss. Es erföllt in der That eine Au%abe unserer Zeit.*' „Dieses Elementarbuch 
wird daher in seinen Grundsätzen vor AUem von dauernder Gültigkeit sein, seine 
Durchführung in ihrer wissenschaftlichen Oonsequenz ein Muster für jeden Nachahmer 
oder Erweiterer in Zukunft bleiben dürfen. ** ,,An Stelle einer mühseligen Mnemo- 
technik ist lebende Verstandesübung in Erfassung einer stricten Causalität getreten." 
„Die Nothwendigkeit dieses Werkes überwiegt noch den Werth seiner Güte ; und ich 
verzichte auf eine eingehendere Darlegung seiner löblichen Einzelheiten, indem ich 
immer nur wieder betonen kann, wie heilsam sein endliches Erscheinen ist.^ 

(v. Wolzogen im* Musikalischen Wochenblatt.) 

Dieses Buch zeichnet sich im Allgemeinen durch ein scharfes selbstständiges 
Denken aus, ausserdem noch besonders durch die gründliche Behandlung des physi- 
kalischen Theiles, nach den (in unseren Musiklehrbüchem noch so wenig beriick- 
sichtigten) Werken von Helmholtz und Hauptmann. Aus sehr einfächeo Principien 
entwickeln sich Lehrsätze und Begeln in so consequenter Weise, daas das Ctedächtniss 
des Lernenden weit weniger belastet wird als durch die meisten gebräuchlichen Lehr- 
bücher. (Ed. Hanslick in der Neuen freien Presse.) 

OTTO TIEBSCH 

Die Unzulänglichkeit 

des hentigren Masikstndiiinis an Consenratorien nnd Hoehschnlen 
nebst ReformTorschlAgen. 

Em Mahnruf an Lehrer, Studirende und Freunde der Tonkunst. Auf Anregung 
durch Bichard Wagners Schilderung seines eigenen künstlerischen Entwicklungs- 
ganges dargestellt. 
8\ Vm und 53 Selten. Freia M. 1,00. 



Verlag von ROBERT OPPENHEIM in Berlin. 

Demnächst erscheint: 

GnstaT Stoewe, 

Direktor der Potidamer Musikiofanle, « 

Die Klaviertechnik 

dargestellt als mii slkali soh-physiologisohe Bewegungslehre 

nebst einem System gymnastischer Uebangen. 

sr. 8*>. Umfan§; anffeflUir 10 Boyen. — Ijademi^reto etwa M. ZAO- 



Inhalt: I. Physiologische Anatomie des Armes und der Hand mit Besngnahme auf 
das Klavierspiel. — II. Dreiondviersig Stellungen als Grenaen fftr die Bewegungen. — ITT. 
Eintheilong der Bewegungen. — IT. Die physiologischen BIgensohaften der Muskeln. — 
y. EinflnsB der Bewegungslehre auf Spiel- und Lehrmethode. — VI. Oymnastiiohe Uebangen. — 
yiL Behandlung der Hände in ungünstigen Fällen. 



Diese Schrift beaweokt, den Pianisten von Fach, sowie den strebsamen Dilettanten Anf- 
klämng SU geben,in wieweitihre Spielart abereinstimmtmit denBewegnngen, 
welche die phy Biologische Anatomieais die natflrliohsten undgflnstigiften 
hinstellt. 

Es folgt eine grosse Anzahl gymnastischer Frei flbungen fftr Ann, Hand 
und Finger, darunter, als g&nalioh neu, üehungen an der KlaTiatnr, ohne die Tasten an- 
Budrflcken, sowie Uebungen sur Enielung des Bewusstseins, ob die Tersohiedenen 
Muskeln angespannti oder ob sie ausgelost sind. Das letiie Kapitel lAllt eine 
in den bisherigen Lehrbflobem noch rorhandene LHoke aas, indem eanngttnsftigeMuskel- 
Bustände und Oelenkbildungen, die so häufig dem regelmlasjgen Unierrlobte 
hemmend entgegmitreteni bespricht, und ihre Behandlung lehrt 



S3on @etoftian »adft m auf Me (Segeitbiatt. 

SSorträge, geljalten an bem, unter bcm ^totcctorat Sl^rer f. t ^o^ett b«r Jcau 
Äronpringefftn non SDeutfd^Ianb flel^enben ^ktotia^Zyceam ^u ©erlin. 

5. JtufTage (SBoIfd^SuSgaBe). 

8«. VI u. 402 ©. «preis ge^. Tt. 3,00, fein geb. m. 4,00. 



Italtenifdie tonMditer. 

»Ott ^atftfttitta üis aitf Die @egettttiatt 

Sortrage. 

8®. Xn u. 570 ®. «preis 3». 4,00, fein geft. S». 5,00. 

$ßon hm beiben oorpel^enben äBerfen 9{auinaiut'd ßnb aud^ reid^ ouSgeftoliete ^ßia^U 
ausgaben, gu ©ef^enfnt geeignet, j" ^^ben. 
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